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RESUMEN. 
En la arquitectura vernácula encontramos una serie de valores y cualidades formales que no 
siempre fueron percibidos como tales. Su atemporalidad y lejanía de corrientes y estilos artísticos  
supuso que históricamente se percibiera como un elemento estable y prácticamente inmutable a 
lo largo del tiempo. Antaño ignorada, criticada y denostada después, ensalzada y alabada en el 
último siglo, el modo en que se ha percibido y los mecanismos mediante los cuales se ha dado a 
conocer en la cultura centroeuropea han dependido del espíritu de la época y de la evolución en 
los valores artísticos y culturales de la cultura occidental. 
Conocer el hábitat tradicional mediterráneo es el primer paso de nuestro estudio para 
comprender cómo la arquitectura de esta extensa región llegó a convertirse en una referencia 
importante para las vanguardias artísticas y arquitectónicas del siglo XX.  A este tema se dedica el 
primer capítulo que, como tal presentación, tiene un marcado carácter introductorio. La 
importancia histórica del Mediterráneo en la conformación de la cultura occidental es un hecho 
lo suficientemente contrastado como para que no tengamos que volver a incidir. Fueron las 
fuentes clásicas de la tradición grecorromana las que eclipsaron durante mucho tiempo otras 
fuentes del conocimiento, que permanecieron a su sombra o sencillamente, no existieron. Un 
ejemplo fue todo cuanto tenía que ver con lo popular, considerado durante mucho tiempo como 
un elemento propio de culturas atrasadas y por tanto, poco digno de ser estudiado o analizado. 
El romanticismo y el interés por el Mediterráneo más oriental supusieron la búsqueda de nuevos 
valores artísticos y formas de expresión distintas de las fuentes clásicas. Ese fue el caso de la 
arquitectura vernácula, que pasó de ser una desconocida para la cultura centroeuropea en la 
época ilustrada a ser percibida como un elemento autónomo de interés artístico a medida que el 
siglo XIX avanzaba.  
En el segundo capítulo  analizamos esta evolución a través del legado escrito y pictórico de los 
intelectuales que viajaron al Mediterráneo. El espacio temporal que establecemos comienza con 
el Grand Tour del siglo XVIII y concluye a comienzos del siglo XX, momento en que las 
vanguardias artísticas y arquitectónicas advirtieron en la arquitectura vernácula mediterránea una 
sólida base desde la que cimentar la nueva arquitectura moderna. Se han seleccionado aquellos 
casos que pensamos mejor ejemplifican las distintas épocas, teniendo en cuenta  la coexistencia 
de diferentes posturas dentro de un mismo espacio temporal. 
En el tercer capítulo analizamos la proliferación en torno a 1900 de diversos movimientos de 
reforma y transformación, principalmente en el contexto de los países del ámbito germano 
parlante. En la arquitectura vernácula mediterránea se veía una fuente primitiva desde la que 
justificar el impulso a la abstracción que caracterizaba a la cultura moderna y, al mismo tiempo, 
un legado histórico que encarnaba alguna de las nuevas premisas fundamentales de la 
modernidad, como podía ser el funcionalismo. Nos interesa determinar la repercusión de este 
fenómeno y qué grado de influencia tuvo en la situación arquitectónica de los países 
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centroeuropeos, concretamente en Austria y Alemania. En cuanto al primero, nos hemos 
centrado en destacar el gran interés que la arquitectura vernácula de algunas regiones 
mediterráneas despertó en los alumnos de la Wagnerschule y como esa experiencia se trasladó a 
su obra construida. Resulta igualmente interesante la activa participación de algunos de ellos en 
la formación de la Sezession, cuyos ideales de renovación no entraban dentro de los límites de la 
asociación oficial de los artistas vieneses. De la otra gran figura del panorama austriaco que fue 
Adolf Loos analizamos su estrecha relación con el Mediterráneo a través de sus numerosos viajes 
y la correspondencia entre éstos y su obra construida y escrita. Es interesante subrayar la 
“tradición” como el denominador común de su pensamiento, un argumento central de un 
discurso no necesariamente limitado a la tradición austriaca o alemana sino extensible a cualquier 
otra región, como era el caso de la mediterránea. 
En el caso alemán se analizan las causas que propiciaron el importante papel que fue 
adquiriendo el área geográfica y cultural mediterránea en la formación de un nuevo lenguaje 
arquitectónico hasta la década de 1930. Abordamos el hecho vernáculo desde un doble punto de 
vista: las referencias a la arquitectura vernácula mediterránea por parte de los arquitectos 
alemanes en la adopción de determinadas soluciones válidas para la conformación de un nuevo 
lenguaje arquitectónico, y por otro lado, las referencias a la arquitectura vernácula alemana por 
parte de los sectores más tradicionalistas -por ejemplo Paul Schultze-Naumburg y el 
Heimatschutz- como principal elemento de renovación arquitectónica desde el que proponer 
una arquitectura acorde con las necesidades modernas. Entre ellos se generó un intenso debate 
que fue aumentando a medida que las posiciones se radicalizaban y que se centró la cubierta 
plana como principal elemento de discusión.  
Este tercer capítulo lo completamos con el análisis del caso de Le Corbusier. Aunque los 
anteriores ejemplos que hemos mencionado abordan contextos más generales, pensamos que 
estudiar en profundidad la figura de Le Corbusier nos proporciona dos aspectos sumamente 
interesantes en nuestro discurso. El primero es tratar de analizar la profunda implicación que el 
arquitecto suizo tuvo con lo vernáculo y qué repercusión asumió este componente en su obra 
desde sus primeros años de formación en La Chaux-de-Fonds hasta la década de 1930. El 
segundo aspecto deriva de su importancia a nivel internacional y del papel de adalid que jugó en 
la difusión del Movimiento Moderno. En este sentido, nos interesa específicamente analizar su 
influencia en la situación arquitectónica internacional -centroeuropea y mediterránea- a través de 
un discurso cargado de connotaciones y contenidos relacionados con arquitectura vernácula 
mediterránea. 
El cuarto y último capítulo aborda la repercusión que el Movimiento Moderno tuvo en la 
arquitectura de los países de la cuenca mediterránea desde la década de 1920. Nos centramos en 
los casos de Italia y España, los cuales comparten un denominador común: la existencia de una 
arquitectura vernácula que era comparada por las vanguardias locales con la arquitectura 
moderna que llegaba procedente de Centroeuropa. La comparación se realizaba atendiendo a 
criterios formales derivados de los principios de funcionalidad, racionalismo u objetividad. Estos 
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conceptos, por otra parte institucionalizados en los discursos de la vanguardia moderna europea, 
eran reconocidos en la arquitectura vernácula, lo cual les animaba a crear una arquitectura 
moderna propia. Respecto al caso italiano nos interesa el debate -en ocasiones polémica- que se 
generó entre arquitectos, medios de comunicación y estructuras de poder. Tal cuestión osciló en 
torno al concepto de “mediterraneidad” que podía albergar muchos matices e interpretaciones. 
Debates similares existieron en España. En este caso, la arquitectura vernácula es el hilo 
conductor de un proceso de búsqueda de un lenguaje arquitectónico propio que evoluciona 
desde una primera época ecléctica caracterizada por la coexistencia de las más diversas tendencias 
y corrientes regionalistas y que concluye con la formación del GATEPAC. 
La conclusión de la Tesis Doctoral aborda de manera conjunta los casos anteriormente 
citados, para tratar de establecer un balance crítico acerca del papel que la arquitectura vernácula 
mediterránea desempeñó en la aparición y posterior desarrollo de la arquitectura moderna. 
ABSTRACT. 
We find a series of formal qualities and values that are not always perceived as such in 
vernacular architecture. It’s non temporality and it’s remoteness from currents and artistic styles 
supposed that historically it was perceived as a firm and practically immutable element through 
the extend of time. Vernacular architecture was ignored, criticized and later insulted, praised and 
commended in the last century; the way it was perceived and the mechanism through which it 
became known in central european culture depended on the spirit of the time and the evolution 
of those artistic and cultural values of occidental culture. 
To understand traditional Mediterranean dwellings is the first step of our study, to be able 
comprehend how architecture of this extensive region became an important reference for 
vanguard artistic and architectural values of 20th century. The first chapter of this research is 
dedicated to presentation of this theme, it has a marked introductory character, the historic 
importance of the Mediterranean in the conformation of occidental culture is a fact sufficiently 
contrasted that it is not necessary to incise on it. Classic sources such as greek-roman tradition 
eclipsed during a long period of time other sources of knowledgement that remained in the 
shade or simply were nonexistent. An example of this was all that had to do with popular artistic 
and cultural values, during a long period of time they were considered.  
Elements characteristic of backward cultures and as such, not worthy of being studied or 
analyzed. The growing interest in oriental Mediterranean and romanticism presupposed the 
search for new artistic values and forms of expression different to those of traditional classical 
sources. That was the case with vernacular architecture, it went from being and unknown 
concept inside if central European culture during the enlightened aged, to being perceived as an 
measure that 19th century advanced. In the second chapter we analyze this evolution through 
the written and pictorial legacy of intellectuals that traveled to this Mediterranean region. The 
temporal space which we establish begins with the Grand Tour of the 18th century and 
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concludes with the beginning of the 20th century, time period in which vanguard artists and 
architects observed in mediterranean vernacular architecture a solid base from which a new and 
modern architecture could be established. We have selected those cases that in our opinion best 
exemplifies the different ages, keeping in mind the coexistence of different trends within the 
same temporal space. 
      The third chapter is an analysis of the proliferation of various reform movements and 
transformations that took place around 1900, principally in german speaking countries. In 
mediterranean vernacular architecture we can observe a primitive source from which we justify a 
projection towards abstraction that characterizes modern cultures and at the same time a 
historical legacy that incarnates some of the new fundamentals of modernism, such as 
functionalism. We are interested in determining the repercussion of this phenomenon and how 
it influenced the architectural situation of central European nations, in particular Germany and 
Austria. In regard to this first aspect we have centered our investigation to detail the interest the 
Mediterranean regions aroused in some of the followers of the Wagnerschule and how this 
experience had a clear influence on their construction designs. Just as interesting is the 
participation of some of these in the formation of the Sezession, whose ideals on renovation were 
not within the limits of the official Viennese artists association. From the other great character of 
the panoramic, who was the Austrian Adolf Loos we make an analysis of his tight relationship 
with the Mediterranean through numerous journeys he made and the connection between these 
and his written and constructed works. It is interesting to underline “tradition” as a common 
denominator in his way of thinking, a central argument in his speeches not necessarily limited to 
Austrian or German tradition but rather extensive to any other region such as the 
Mediterranean.   
In the case of Germany we analyze the causes that proportionate the important role this 
formation of a new architectural language up until the 1930’s. We approach the vernacular 
matter from a duo point of view: the references towards Mediterranean vernacular architecture 
on behalf of those german architects in the adoption of certain valid solutions in the 
conformation of a new architectural language, and on the other hand the references in german 
vernacular architecture from those more traditional sectors such as Paul Schultze-Naumburg and 
the Heimatschutz as primary elements of architectural renovation in which a proposals is made 
towards the use of an architecture more in tuned to modern necessities. An intense debate came 
about among them, that went increasing in intensity as the different positions were radicalized, 
the main theme of their debates had to do with the use of flat covering. 
 This third chapter we finish with an analysis of Le Corbusier. Although the previous 
examples which we have mentioned talk about more general contexts, we believe that an in 
depth study of Le Corbusier as an important figure in architecture will give us the opportunity 
to use two extremely interesting aspects in our discussion. In the first we will analyze the deep 
implication that the swiss architect had with the vernacular and the repercussion that this 
component played in his works between his beginning years of formation in La Chaux-de-Fonds 
up until the decade of 1930’s. The second aspect is derived from his importance on an 
international level and of the role as a leader that he played in the diffusion of modern 
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movement. In this sense we are interested in specifically analyzing his sense influence on the 
international architectural situation –central European and Mediterranean- through a debate 
charged with connotations and contents related to Mediterranean vernacular architecture. 
 The fourth and last chapter deals with the repercussion that the Modern Movement had on 
architecture of Mediterranean countries since the decades of 1920’s. Our main interest is on 
Italy and Spain, the two of which share a common denominator: the existence of a vernacular 
architecture that was compared by local vanguards to modern architecture originating from 
Central Europe. The concepts on the other hand institutionalized in a modern European 
vanguard debate, were recognized in vernacular architecture, which encouraged them to create 
their own modern architecture. As to the Italians we are interested in their debate –on occasions 
controversial- that came about among architects, communication media and structures of power. 
Such questions were developed around the theme of “mediterraneidad” which sheltered many 
different interpretations. Debates similar to these existed in Spain. In this case vernacular 
architecture was a leading string in the search of an inherent architectural language that would 
evolve from a first eclectic age characterized by the coexistence of various trends and regional 
tendencies and that concluded with the formation of the GATEPAC. 
 The conclusion of this Doctoral Thesis approach us in a joint manner all of the previous 
citations, to try to establish a critical balance in the role that Mediterranean vernacular 































1. INTRODUCCIÓN.  
 
 
La aparición y desarrollo de la arquitectura moderna es un fenómeno complejo y extenso. 
“Arquitectura Moderna” es, en sí mismo, un concepto difícil de definir, susceptible de 
numerosas interpretaciones, matices y actualizaciones. Por ejemplo, Peter Collins (1998) 
entendía por arquitectura moderna la que es peculiar de nuestro siglo, a pesar de que otros 
muchos autores establecen sus orígenes en épocas anteriores, aunque sin llegar a ponerse de 
acuerdo en una fecha concreta. Pevsner (2003) buscaba sus raíces en la obra de William Morris 
mientras que Giedion (2009) o Benevolo (1999) se remontaban un siglo antes. Hitchcock 
(1993) sitúa esta indagación en el final de la edad media, aunque su análisis se centra entre 1750 
y 1929. Sin entrar en este tipo de debates, pues no es nuestro objetivo, partimos de un hecho 
que consideramos lo suficientemente generalizado y contrastado como para que podamos 
coincidir, que es la convergencia durante las primeras décadas del siglo XX de distintos factores 
en un único enfoque arquitectónico internacional que permitió la proliferación de una nueva 
arquitectura a escala global. A lo largo del siglo XX dieron cuenta de ello las obras de Henry 
Russell Hitchcock, Nikolaus Pevsner, Sigfried Giedion, Emil Kaufmann, Bruno Zevi, Leonardo 
Benevolo, Reyner Banham, Collins o Manfredo Tafuri1. Todas ellas fueron escritas entre finales 
de la década de los veinte y finales de los sesenta, por lo que algunas de ellas fueron casi 
coetáneas al acontecer arquitectónico de ese intervalo de tiempo y conformaron a posteriori la 
historiografía “tradicional” o “canónica” de la arquitectura moderna. Desde su progresiva 
aparición y reediciones, estos textos no cabe duda de que han ejercido una gran influencia en el 
devenir de la arquitectura. Sus contenidos continúan aún iluminando a las actuales generaciones 
de arquitectos, siendo consideradas por ejemplo, bibliografía básica en el ámbito académico. 
Tournikiotis (2001)2 considera los textos de estos nueve autores como las nueve obras más 
representativas en su intento de explicar el Movimiento Moderno ya que “proponían una 
interpretación general de Movimiento Moderno como un fenómeno históricamente definido” y 
representan las principales líneas de investigación que se pueden encontrar en la historia del 
Movimiento Moderno. Su impacto lo compara con manifiestos teóricos como Vers Une 
Architecture de Le Corbusier o las colecciones clásicas de los grandes maestros.  
                                                           
1
 Se podría decir lo mismo para otras muchas obras, por ejemplo la obra de Adolf Behne, Der Moderne 
Zweckbau (1926), de Gustav Adolf Platz, Die Baukunst der neuesten Zeit (1927), de Bruno Taut, Modern 
Architecture (1929) aunque el discurso de cada una de ellos se puede igualmente incluir dentro de las líneas 
establecidas por las anteriores, tal y como afirma Tournikiotis en su Tesis Doctoral y posterior obra 
publicada La historiografía de la arquitectura moderna. 
2 Tras la Tesis Doctoral de Tournikiotis (1999), se han publicado otras dos obras significativas que 
afrontan la historiografía de la arquitectura moderna, Historias del presente inmediato de Anthony Vidler 
(2008) y The mental life of the architectural historian: re-opening the early historiography of modern 
architecture de Gevork Hartoonian (2013) 
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En estas obras observamos distintos puntos de vista y una gran variedad de matices en el 
modo de afrontar la tarea de contar la historia de la arquitectura moderna. Sin entrar aquí en la 
tarea de realizar una exégesis de sus contenidos de un modo exhaustivo, pues de nuevo nos 
alejaría del objeto de la presente Tesis Doctoral, sí que nos interesa destacar un aspecto que 
constituye un denominador común -en mayor o menor medida- en cada una de ellas. Nos 
referimos a las escasas referencias a la arquitectura vernácula que en todas ellas detectamos, 
ausencia característica de un periodo histórico en que la expresión “tabula rasa” o “ruptura con 
lo anterior” pareció caracterizarla. A tenor de los hechos narrados por los autores anteriormente 
citados, tan solo supuso el abandono de los estilos históricos, principalmente aquellos 
pertenecientes al periodo ecléctico del siglo XIX que tanto arquitectos modernos como 
historiadores pronto se propusieron desterrar y que Giedion (2009) calificó como una 
“atmósfera infecta”. Se presentaba el Movimiento Moderno como un hecho fundamentalmente 
“anti histórico” que pretendía construir una nueva historia y que supuso, según Tafuri (1997), 
una rebelión contra los mismos orígenes del arte moderno por parte de los historiadores, sobre 
todo a partir de los años sesenta3. En efecto, según la historiografía clásica, los sesenta dieron 
paso a una época en la que se intentaba encontrar el equilibrio adecuado entre los ideales 
progresistas de la modernización y la industrialización, los mitos nacionales y la naturaleza de las 
regiones concretas. Pero es éste un fenómeno que, como observaremos durante el desarrollo de 
nuestra investigación, ocurrió de forma paralela al acontecer arquitectónico de las tres primeras 
décadas del siglo XX y que convierten al Movimiento Moderno en un fenómeno más amable y 
próximo a la tradición de lo que quizá nos ha transmitido esta historiografía “tradicional”. 
William Curtis (2012) señala que los primeros propagandistas de la arquitectura moderna 
estaban convencidos de que en su propia época se había resuelto un problema de un siglo de 
antigüedad, de que al fin se había conseguido un genuino estilo moderno en vez de una 
revitalización de las formas del pasado. Pero, si el caballo de batalla eran los estilos anteriores y la 
arquitectura del pasado, ¿por qué se ignoró de forma sistemática la arquitectura vernácula en 
estas obras tan influyentes? y, en caso de citarla, ¿por qué se mencionó de una manera tan somera 
y superficial? ¿Acaso no existen referencias en las vanguardias artísticas y arquitectónicas al 
respecto? ¿No era considerada una arquitectura con una entidad suficiente como para ser 
nombrada por los críticos e historiadores antes citados? Henry-Russell Hitchcock (1993) en 
Modern Architecture: romanticism and reintegration fue el primer autor en tratar de explicar la 
arquitectura moderna como una evolución de los estilos anteriores a la década de 1920; se trata 
de una justificación histórica comprendida entre 1750 y 1929 en la que las referencias a la 
arquitectura vernácula son escasas y cobran poca importancia en el texto. La arquitectura 
“rústica”  de las casas de campo y cabañas aparece citada como modelos de un periodo 
romántico para las construcciones de la alta sociedad francesa. Un ejemplo es la Maison du 
Seigneur en Versalles (fig. 1), así como las casas de campo, villas y construcciones  rurales típicas 
del romanticismo que dan testimonio de una intención definida de “mejorar la arquitectura” 
como consecuencia de una época en que trascendía este tipo de arquitectura popular italiana. 
Hitchcock (1993: 20) cita a John Soane y la inclusión de este tipo de modelos rurales en sus  
                                                           
3 Estos han coexistido con una vasta corriente neovanguardista que “saca su propio ahistoricismo de la 
historia del movimiento moderno” (Tafuri, 1997: 146). 
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antiguo norte (Hitchcock, 1993: 117). Del arquitecto americano destaca su influencia en 
Holanda, lugar donde Hitchcock (1993: 120) subraya el retorno a los “métodos de construcción 
nacionales –basados en el ladrillo- y por el uso de la decoración dependiente de trabajo artesanal 
para recuperar la honestidad y la calidad autóctona” al referirse a Cuijpers. De un modo más 
genérico4, Hitchcock (1993: 123) describe la situación en Holanda en la primera década del 
siglo XX del siguiente modo: “aquí por primera vez apareció una arquitectura conscientemente 
reintegrada: el primer modo del siglo XX con su racionalismo de función y estructura, su 
dependencia de una buena ejecución en materiales de edificios tradicionales y su limitada 
irregularidad”. No obstante, se refiere al posible origen lejano de algunas edificaciones, en 
concreto, la vivienda de Oud construida para Katwijk Kamerlingh Onnes y que considera 
responsable de su “impresionismo sentimentalista” que sugería el Sahara. 
Respecto a la “Nueva Tradición” en Austria y Alemania, Hitchcock (1913) se cita Das 
Englische Haus de Muthesius  (1905) como la obra que dio a conocer en el norte de Europa la 
planificación y la sencilla expresión de la artesanía que había marcado la arquitectura doméstica 
inglesa  en el pasado, así como su renacimiento por parte de los arquitectos artesanos del siglo 
anterior. Considera el autor la influencia del expresionismo en Alemania una reminiscencia 
ecléctica del arte islámico y los estilos primitivos de Asia, África y la Polinesia. En este sentido, 
Hitchcock (1993: 164) presenta el viaje de Le Corbusier a Grecia y Oriente como un paso 
importante para “mirar más allá de la nueva tradición en la que se había educado arquitectura 
vers une architecture”. 
Nikolaus Pevsner (2003), en Pioneros del diseño moderno, tan solo se refiere a la arquitectura 
vernácula al recordar el regreso de Inglaterra de Hermann Muthesius tras estudiar la edificación 
inglesa y convertirse en un convencido defensor de su racionalismo y simplicidad, algo que 
ocurría en “la arquitectura doméstica de carácter más íntimo”. Consideraba la arquitectura y 
artesanía inglesas un lugar donde descubrir los elementos de un genuino estilo del futuro. Para 
ello recuerda la obra de Voysey5 y su utilización de formas afines con las antiguas quintas y casas 
inglesas. Para Pevsner su “equivalente” en Holanda fue H. P. Berlage, quien creía en las 
posibilidades de vincular la arquitectura vernácula a los objetivos modernos. Observamos nuevas 
referencias en su capítulo “La pintura hacia 1890”: destaca de la obra de Van Gogh su 
preferencia por la simplicidad de la técnica y la estampa popular, como podía ser la mujer 
campesina, que concebía como el vehículo de una idea; respecto a Gauguin, hace referencia a su 
obra El Cristo Amarillo en cuyo fondo aparece representado el “espíritu de la vida campesina, 
arraigada a la tierra y piadosa de una manera elemental” (fig. 3). Su interés por los objetos y la 
vida primitiva son para Pevsner compartidos por Rousseau. 
                                                           
4 Hitchcock (1993: 128) escribió respecto al caso de Holanda lo siguiente:  
En el campo “pintoresco” ha encontrado la arquitectura holandesa de la Nueva Tradición su 
apoteosis. Las casas son muy irregulares en planta, de ladrillo y madera con pesados techos de paja, 
que se funden en paisajes con mucho más éxito que las construcciones rústicas de la época del 
romanticismo cuyos constructores buscaban los mismos efectos. 
5 Charles Francis Annesley Voysey pertenecía al movimiento Arts and Crafts. Recordemos que para 
Pevsner, las fuentes de la arquitectura moderna fueron William Morris y el Arts and Crafts, el Art 
Nouveau y las obras de los ingenieros del siglo XIX. 
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8. A la izquierda: estela del monumento neolítico llamado “tumba de los gigantes” construido en Cerdeña; 
a la derecha: Le Corbusier, capilla de peregrinación de 
2009: 560). 
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Respecto a los textos de Berlage, Banham (1985: 152) hace referencia a una cita de este de 
Semper respecto al problema de las normas o tipos, en la cual reflexiona acerca de las nuevas 
creaciones en el arte que se “mueve dentro de los límites de ciertas Normas o Tipos derivados de 
la vieja tradición, que reaparecen constantemente en diversas formas, cada una de las cuales 
posee su propia historia, como en la naturaleza”. Sus jóvenes discípulos, dice Banham, 
conocieron el Wright de lo vernáculo y del culto a la naturaleza que se había introducido en 
Holanda a través del volumen de Wasmuth. Su influencia trascendió a Le Corbusier, quien 
acudió en 1913 a la conferencia de Berlage sobre Wright tras viajar a Alemania donde conoció 
las ideas de Muthesius y la teoría de los tipos. Por lo que concierne a Le Corbusier, Banham 
(1985: 226) habla de la arquitectura vernácula de París como un hecho que incentivó su 
reflexión y que se tradujo en sus teorías y proyectos como la Maison Citrohan. Según este autor, 
la casa se trata de un studio-type a la que Le Corbusier le adjudica una “explicación tan 
inesperada como hondamente vinculada a la autoridad de lo vernáculo”. El elemento que 
Banham (1985) rescata de la tradición vernácula es su sistema de ventanas, que Le Corbusier 
había observado en las fábricas existentes de los suburbios de Paris9. 
Peter Collins (1998) en Los ideales de la arquitectura moderna; su evolución (1750-1950), 
presta especial atención a los cambios acontecidos durante los siglos XVII y XVIII y la nueva 
actitud suscitada frente a otras fuentes del conocimiento, como podía ser lo oriental, las 
sociedades primitivas y la evolución de estas. Como ejemplo cita La historia de la Arquitectura de 
Ferguson, que trataba los países del Extremo Oriente, y la obra de Wright, que, según Collins 
(1998: 29), proyectó una serie de viviendas inspiradas en la arquitectura tradicional japonesa: 
“incluso teóricos como Walter Gropius, que han luchado toda su vida por alejar de sus diseños 
las influencias tradicionales, saludan alborozados la publicación de libros de arquitectura 
japonesa, como ejemplo de los principios que se deben adoptar hoy en arquitectura”. 
No obstante, le resta importancia a la influencia de Oriente -entendido éste como Extremo 
Oriente- sobre los ideales de los arquitectos occidentales durante los dos últimos siglos XVIII y 
XIX. El agotamiento de las fuentes clásicas en favor de un nuevo campo de estudio centrado en 
la Edad Media y la superación de los prejuicios relacionados con la barbarie y la incultura 
relacionados con ésta son significativos desde 1750. Para Collins (1998: 35) los ideales 
románticos de mediados del siglo XIX se opusieron como conceptos antagónicos a los ideales 
clásicos, ampliando así los límites del conocimiento y planteando “la duda sobre cuáles eran los 
elementos tectónicos que debían utilizar adecuadamente escogiéndolos de entre una inmensa 
variedad”. Las fronteras del conocimiento se expandían a lugares clásicos como Grecia pero 
impregnados de cierto aire medio-oriental que les imprimía su carácter romántico. Este interés 
por lo pintoresco despertado por la estética desde mediados del siglo XVIII cambió, según el 
autor, la actitud de los profesionales respecto a la arquitectura doméstica y les llevó a ensalzar el 
                                                           
9 Aunque no se refiere de forma expresa a la arquitectura vernácula, Banham (1985: 281) cita el texto de 
Gropius al abordar el tono expresionista de la primera proclama de la Bauhaus: “Arquitectos, pintores y 
escultores, todos debemos volvernos a la artesanía” sin hacer ninguna referencia a la máquina ni al 
Werkbund ni a Der Sturm o el futurismo, y tan solo centrándose en la artesanía al modo, según Banham, 
de William Morris. 
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valor estético de graneros, cabañas, establos, etc. y al cuestionamiento de ciertos principios 
clásicos, como la simetría o la asimetría de las construcciones rurales. La mejor manera de iniciar 
a los jóvenes en la arquitectura es, para Collins, dibujando arquitecturas populares o mediante el 
estudio de las condiciones sociales de las tribus primitivas; en segundo lugar, “fijando la creencia 
de que la palabra ‘natural’ significa ‘simple’ y ‘no adulterada’, espontáneo e irreflexivo, y que la 
naturalidad se puede conseguir más fácilmente con una vida elemental, sencilla y fuera de las 
ciudades”; en tercer lugar, añade Collins (1998: 92), estableciendo la idea de que hay “una 
virtud peculiar de inocencia en el arte primitivo que se pierde con la madurez”. 
Este autor vuelve a hacer referencia a la arquitectura vernácula al tratar el eclecticismo y 
exponer las teorías del reverendo J. L. Petit que hacia 1860 vio las “bases de una arquitectura 
auténtica en ‘nuestra arquitectura ordinaria’” prescindiendo de las bases de la arquitectura 
erudita (eclesiástica). Éste es un hecho al que Collins (1998: 122) no duda en situar como uno 
de los conceptos más importantes de los últimos cien años. Tal es así que en la analogía 
gastronómica y lingüística de la arquitectura introduce referencias a arquitectura vernácula y 
vuelve a hacer referencia de nuevo a las obras escritas J.L. Petit y de G.G. Scott, aunque sin duda 
lo más significativo son sus reflexiones acerca de cuáles eran las cualidades tectónicas que 
correspondían en el siglo XIX con la idea lingüística de lo vernáculo. Según esta idea, Collins 
(1998: 182) señala cómo el teórico James Fergusson se dio cuenta de que “el equivalente 
moderno de la construcción medieval vernácula se encontraba en las obras de los ingenieros 
civiles”. Es igualmente interesante la cita de J.M. Richards en su Introduction to Modern 
Architecture, a la que Collins (1998: 183) hace alusión, y en la que expresa que el camino de la 
arquitectura moderna debía “retroceder y reanudar el hilo de un lenguaje arquitectónico común, 
más allá del punto donde ya era irreconocible por la dispersión de la sociedad del siglo XVIII. 
En la parte del libro que Collins (1998: 259) dedica al racionalismo son interesantes las citas 
de Ardant y Pugin10 y la comparación de lo vernáculo en lo literario y lo arquitectónico al 
afirmar que el deseo de una arquitectura vernácula ha sido también una característica de la época 
moderna y que la “valoración de la arquitectura vernácula y el abandono del ornamento literario, 
se debió en gran parte al deseo de sinceridad”, mostrando de este modo un especial interés 
respecto a lo vernáculo que lo diferencia del resto de autores analizados. 
Bruno Zevi (1957), en Historia de la arquitectura moderna establece cuatro justificaciones de 
la aparición de la arquitectura moderna, una de las cuales es la evolución natural del gusto. A la 
evolución del gusto le otorga Zevi el origen de la arquitectura moderna, si tuviera que excluir 
otras razones y simplificar la respuesta, aunque aclara que los primeros “documentos” de 
                                                           
10 Respecto al primero escribe sobre su idea de una arquitectura militar, para la que aconsejaba construir 
siguiendo las condiciones locales, materiales, clima, y costumbres locales, distinguiendo en cualquier caso 
la fisonomía de la arquitectura francesa con la de Grecia o el Sur de Italia. En cuanto a Pugin, escribe 
sobre su obra Apology for the Revival of Christian Architecture (1843) que planteó desde un punto de vista 
racionalista su argumentación a favor del gótico, y del que Collins (1998: 217) añade que “tanto la cabaña 
de un campesino, como la casita de un labrador, la casa de un granjero o el vestíbulo de un palacio podían 
ser perfectos a su manera, porque, ‘cada edificio trata con naturalidad, sin disfrazarlo ni llenarlo de 
esculturas, tiene que ser bello’”. 
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10. Tradición arquitectónica en los Estados Unidos de los siglos XVII y XVIII (Zevi, 1957).









18                                                                                                                                Vernácula Modernidad 
 
renovación del gusto se producen a mediados del siglo XIX y que, por lo tanto, algunos de estos 
“ismos” tan solo influyen en la arquitectura de la década de los veinte y los treinta. Según esta 
justificación, el artesanado tiene una “precedencia sobre la arquitectura”, así como la belleza 
“simple e inmediata de los más humildes útiles de trabajo de la primera mitad del siglo XIX” 
(Zevi, 1957: 16). Allí donde no ha encontrado obstáculos que tienen que ver con prejuicios 
culturales, la evolución ha sido hacia la sencillez y hacia la afirmación de una progresiva actitud 
en contra de la decoración. Subraya la importancia del Arts and Crafts de mediados del siglo 
XIX y el Art Nouveau a finales de dicho siglo, que se pasó a conocer Jugendstil en Alemania y 
Sezession en Austria, y de ahí se propagó por medio de los liberty por toda Europa. Según Zevi 
(1957: 16), “el interés todavía vivo por las formas de la arquitectura menor o rústica del pasado, 
como fuente de inspiración para el artista contemporáneo, surge de un equívoco histórico que 
entra parcialmente en este cuadro”. Zevi (1957) otorga a los nuevos movimientos pictóricos -
impresionismo, cubismo- una importante influencia en la renovación del gusto arquitectónico y 
resalta el interés por las formas primitivas que movieron a los pintores a eliminar lo superfluo, lo 
que identifica con una madurez moral, social y técnica. Tan solo hace referencia al Mediterráneo 
en el capítulo dedicado al caso italiano escribiendo respecto al “mediterraneismo” como una 
etapa posterior del europeísmo del primer racionalismo. Zevi (1957: 367) era sin duda 
conocedor de los debates suscitados en torno a cuestiones como la arquitectura de Capri, la 
edificación “rústica e indígena”, la vuelta al pasado y al campo o el “color local”, cuestiones que 
él mismo cita y que tilda de provincianismos y desvincula de cualquier implicación con la 
arquitectura orgánica. Todo lo contrario ocurre al tratar la arquitectura norteamericana el estilo 
Bay Region11, que Zevi (1957: 378) califica como una “nativa y humana forma de modernismo” 
que constituye una “expresión de la tierra, del clima y del modo de vivir sobre la Costa […] el 
producto del encuentro de las tradiciones arquitectónicas de Oriente y Occidente […] que 
permite adaptaciones y modificaciones regionales”. Esta explicación le sirve a Zevi como entrada 
para recordar las palabras de Barr acerca de que los norteamericanos no se habían plegado nunca 
al rigor racionalista y para citar -tan solo citar- la casa Errázuris de Le Corbusier en América del 
Sur y la casa de Madame de Mandrot en Le Pradet como las características del nuevo “Estilo 
Cottage” (fig. 9). 
Continuando con la tradición moderna y el primer racionalismo en EEUU, Zevi (1957) 
describe la edificación doméstica de Charles Summer y Henry Mather Greene como una 
arquitectura construida con maderas locales y en armonía con el paisaje tras un lenguaje 
primitivo que interpretaba la casa de misión española (figs. 10 y 11). También define como un 
estilo vernáculo la arquitectura de Bernard Ralph Maybeck en torno a la bahía de San Francisco. 
Continuando con Wright, recuerda Zevi (1957: 602) la impresión que en este maestro suscitó la 
casa japonesa por su bella simplicidad y la eliminación de lo superfluo y explica el significado 
que para Wright tuvo la planta libre: una expansión espacial que “partiendo del núcleo 
originario de la casa colonial, conquista el espacio mediante una propulsión centrífuga”. 
Leonardo Benevolo (1974), en Historia de la arquitectura moderna, hace muy pocas referencias a  
                                                           
11 Tal y como recuerda Zevi (1957), Lewis Munford reivindicó el Bay Region Style como el más 
importante antecedente del movimiento orgánico norteamericano. 




12. Mackintosh, acuarela, 1924 (Benevolo, 1999: 305). 
 
cualquier expresión que tenga que ver con la arquitectura popular o vernácula (fig. 12). Sus 
explicaciones son más explícitas al tratar la arquitectura colonial norteamericana y cómo se 
produjo la adaptación de los tipos tradicionales europeos -principalmente la vivienda inglesa- a 
las duras condiciones climáticas y la abundancia de ciertos materiales como la madera y la escasez 
de mano de obra. Tan solo incluye un texto de Herriot en el prólogo de la publicación de 
Garnier en 1919 de los proyectos de Les Grands travaux de la ville de Lyon, en el que agradece a 
Tony Garnier por interpretar “las lecciones de la Antigüedad en su más amplio sentido”. Se trata 
de una afirmación demasiado ambigua como para establecer correspondencias que sobrepasen lo 
esencialmente clásico. Benevolo (1974: 368) se encarga de reconducir su discurso precisamente 
hacia la tradición clásica, para quien la teoría de Garnier responde al mismo tiempo a “la 
tradición antigua y a la tradición francesa”:  
Garnier tiene de común con Perret los límites propios de la tradición en que se apoya: la idea de 
que existe una especie de arquitectura perenne, que hay que adaptar a los tiempos, pero basado en 
inmutables fundamentos formales, y de ahí la referencia –tenue pero persistente- al clasicismo. 
La siguiente referencia a la arquitectura tradicional aparece al tratar a Le Corbusier y la realiza 
al citar su conocido texto de los cinco puntos de la nueva arquitectura: “Desde hace siglos, un 
tejado tradicional, de vertientes inclinadas, soporta normalmente el invierno con su manto de 
nieve […] razones técnicas, económicas, funcionales y sentimentales nos llevan a adoptar la 
terraza” (Benevolo, 1974: 461). 
Benevolo presenta la casa Errazuris en la costa Chilena como un experimento con nuevos 
sistemas constructivos y estándares funcionales. Desvincula cualquier pretensión de Le Corbusier 
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11. Le Corbusier, Villa de Madrot, Le Pradet, 1931 (Hitchcock y Johnson, 1984: 146-147). 
 
por asemejarse a arquitecturas tradicionales afirmando que “la composición no busca ningún 
efecto tradicional, sino que recibe de los materiales antiguos un insólito carácter sólido y 
acogedor” (Benevolo, 1974: 618). 
A  Benevolo se refiere Tafuri (1997) en una de las pocas referencias a la “tradición autóctona” 
en su obra Teorías e historia de la arquitectura. Lo incluye dentro de una corriente que tambien 
acoge a Rogers o Samoná como continuadores de un discurso iniciado antes de la guerra por 
Pagano sobre el “valor de las tradiciones autóctonas”, aunque centrado más a nivel urbano. 
Del análisis anterior observamos que existen algunas alusiones a la tradición inglesa y 
americana, a algunas de las obras o experiencia vital de Muthesius, Loos, Garnier, Le Corbusier y 
Wright, así como a las vanguardias artísticas y a ciertas actitudes del siglo XIX que pretendían 
desterrar los valores tradicionales de la tradición clásica y que se centraron en la búsqueda de lo 
primitivo y lo natural. En ningún caso se trata de textos significativos, pues adquieren un papel 
secundario, en su mayoría testimonial, y al servicio del discurso central de la obra escrita. 
 Hasta los años 60, la mayoría de obras estaban centradas en exportar el ideal de un estilo 
internacional, alejando u obviando consciente o inconscientemente cualquier referencia a 
influencias locales como podían ser las incluidas en el contexto Mediterráneo. Un ejemplo 
significativo es la inclusión de la villa Mandrot en la obra El Estilo Internacional: arquitectura 
desde 1922 de Henry-Russell Hitchcock (1984). En ningún momento Hitchcock hizo alusión a 
cualidades que vincularan el proyecto con la tradición vernácula o el Mediterráneo a pesar de 
que el propio Le Corbusier sí lo hiciera (fig. 11). La práctica generalizada de omisión de estos 
referentes ha llevado en los últimos tiempos a un pensamiento revisionista centrado en reevaluar 
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la importancia de la arquitectura vernácula mediterránea en la génesis del Movimiento Moderno 




El objetivo principal de esta Tesis Doctoral es tratar de demostrar la influencia de la 
arquitectura vernácula del Mediterráneo en la aparición y posterior desarrollo del Movimiento 
Moderno, para ser considerada como un factor influyente en su aparición. Por supuesto que 
alcanzar este objetivo no implica la negación o sustitución de otras causas y factores que dieron 
lugar a su aparición y que han sido ampliamente tratados a lo largo del siglo XX, como hacíamos 
referencia anteriormente. Se trata más bien de reconocer una actitud que se ha ido repitiendo 
desde el final del periodo ilustrado y que de nuevo demuestra  la importancia histórica del 
Mediterráneo como recurso de renovación artística y arquitectónica. Si tradicionalmente el 
referente había sido la arquitectura áulica del mundo greco-romano, la novedad estriba ahora en 
ser la arquitectura vernácula de sus costas.    
Se ha planteado la búsqueda de una visión global y de conjunto que pensamos nos permite 
estudiar los casos concretos y la relación entre ellos, para poder comprender su influencia en los 
principales centros europeos de la vanguardia arquitectónica y en los países del entorno 
mediterráneo. Este carácter generalista nos permitiría abrir el campo de la investigación a 
posteriores indagaciones, teniendo en cuenta la extensión y complejidad del Movimiento 
Moderno. Por este motivo, se han tratado de un modo general y descriptivo algunos de los 
periodos tratados así como la experiencia vital de algunos de sus personajes y se ha profundizado 
más en el resto, ahondando en función de la trascendencia histórica del mismo o del grado de 
implicación con el Mediterráneo y su arquitectura vernácula. Tratando de sintetizar los puntos 
principales de los que nos hemos ocupado, se han establecido como objetivos específicos los 
siguientes: 
1. Determinar las constantes -culturales, tecnológicas, geográficas- que han determinado la 
configuración urbana y arquitectónica mediterránea, considerando como unidad indivisible el 
territorio, el emplazamiento y la vivienda. 
2. Identificar aquellas cualidades de la arquitectura vernácula mediterránea que han 
trascendido los límites del entorno propiamente mediterráneo y que han contribuido al 
desarrollo del Movimiento Moderno. 
3. Analizar el proceso histórico mediante el cual se dio a conocer la arquitectura vernácula 
mediterránea en los países centroeuropeos, principalmente en el ámbito germano parlante.  
4. Analizar la relación entre las vanguardias artísticas y arquitectónicas en la búsqueda de 
nuevas opciones diferentes a lo clásico y centradas principalmente en el hecho vernáculo y 
primitivo. 
5. Destacar la importancia del viaje al Mediterráneo en la formación de los intelectuales y 
artistas centroeuropeos como motor de difusión e intercambio de ideas y conocimiento. 
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3. ACLARACIÓN TERMINOLÓGICA. 
 
Los contenidos de la presente Tesis Doctoral, así como su título, estriban en torno a dos 
términos que, dependiendo del contexto, pueden tener más de un significado: lo “moderno” y lo 
“vernáculo”. No creemos en la necesidad de incidir más allá de las consideraciones ya vertidas en 
los párrafos anteriores sobre el término “moderno” aplicado a la arquitectura. Por el contrario, sí 
consideramos necesario puntualizar algunas consideraciones en relación al uso del término 
“vernáculo” y por extensión “arquitectura vernácula”. Si atendemos exclusivamente a la 
definición que la Real Academia Española de la Lengua hace del término vernáculo como 
aquello “dicho especialmente del idioma o la lengua: doméstico, nativo, de nuestra casa o país”, 
observamos que las referencias son tan solo de tipo lingüístico. Es el significado “nativo” de la 
palabra latina vernaculus el que otorga sentido a la expresión “arquitectura vernácula” como clara 
expresión metafórica entre la lengua y la arquitectura12. En efecto, su utilización como adjetivo 
para referirse a un tipo concreto de arquitectura, es una adaptación que se ha empleado desde 
mediados del siglo XIX. La expresión conjunta “arquitectura vernácula” tiene, por tanto, una 
larga tradición de uso, mayor que otras acepciones similares con las que popularmente se 
denomina este tipo de arquitectura y que hacen que no exista unanimidad en el modo de 
denominar la arquitectura a la que se refieren términos como: “construcción vernácula”, 
“arquitectura anónima”, “arquitectura popular”, “arquitectura primitiva”, “arquitectura rural”, 
“construcción autóctona”, “arquitectura regional”, “arquitectura tradicional”, “arquitectura 
espontánea”.  
Paul Oliver (1978: 11) emplea la expresión “arquitectura vernácula” para definir la existencia 
de “formas constructivas, sobre todo edificios destinados a usos domésticos, susceptibles de 
diferenciarse según las culturas, medio ambiente y clima del lugar en el que se levantan”. Existen 
definiciones más precisas, como la que ofrecía Dollfus (cit. en Vázquez Fierro, 2009: 21) en 
1955, para quien la arquitectura vernácula es: 
 La respuesta de una ‘comunidad’ al medio ambiente cultural, físico y económico; constituyéndose 
como asentamiento en constante evolución, con una arquitectura que maximiza los recursos 
existentes, haciéndolos propios, sin seguir una tipología determinada, sino desarrollando y 
adquiriendo un lenguaje arquitectónico particular y cultural, en un sentido originario de creación 
artística de formas, volúmenes y trabajo de los materiales al definir un espacio, tanto individual 
como comunitario, creando así estructuras urbanas a mayor o menor escala y organizaciones 
sociales con un rol definido. 
Como los anteriores autores, y por poner tan solo unos ejemplos, Kingston Heath o Pierre 
Frey, han tratado ampliamente estos temas inclinándose por el término “arquitectura vernácula”. 
Otros investigadores, en cambio, han tratado la acepción “regionalista”. Es el caso de Golan, 
Alexander Tzonis, Liane Lefaivre o Keneth Frampton. Enrico Guidoni (1989) se refiere a las 
                                                           
12 En este sentido se podría abrir un debate en torno a la adecuación del término arquitectura o 
construcción. Véase Oliver (1978). 
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expresiones “primitiva” y “popular”13 y Amos Rapoport emplea la expresión “construcción 
vernácula”14. 
A esta problemática ya hizo alusión Bernard Rudofsky (1973) en el prefacio de Arquitectura 
sin arquitectos -otra expresión- refiriéndose en estos términos: “Es tan poco conocida, que ni 
siquiera posee una denominación específica. En busca de un nombre genérico, la llamaremos 
vernácula, anónima, espontánea, indígena, rural, según los casos”. 
 
En nuestra investigación, emplearemos la expresión “arquitectura vernácula” porque es 
aplicable una amplia variedad de situaciones, debido a la propia connotación del término 
vernáculo, menos específico y restrictivo que otros como “popular”, “anónimo”, “rural” o 
“primitivo”. Lleva implícito además un carácter de continua adaptación como respuesta a los 
requerimientos sociales y ambientales, tal y como se deduce de la Carta del Patrimonio 
Vernáculo Construido15.  Este aspecto, al que recurriremos durante el desarrollo del texto, es 
válido para comprender ciertas teorías e interpretaciones dadas por los investigadores que han 
tratado ambas arquitecturas, vernácula y moderna. La aparición de otras acepciones en la Tesis 
Doctoral se debe a dos motivos: porque se trate de una cita textual de otros autores que las 
emplean, o porque nos refiramos a éstos en sus propios términos. 
 
4. MARCO TEMÁTICO. 
 
La vivienda fue el centro de interés del Movimiento Moderno, el principal objeto sobre el 
que aplicar las nuevas teorías. Según Colquhoun (2005: 210) la residencia privada burguesa fue 
el “laboratorio experimental en el que se desarrollan muchas de las ideas básicas de una nueva 
                                                           
13 Por ejemplo, Guidoni (1989: 15) define la arquitectura primitiva como la “expresión de la actividad 
espacial pre-estatal que ocupe un determinado territorio que conserve un alto grado de independencia 
económica-política respecto a otras sociedades con las que está en contacto”. Define la arquitectura 
popular como “la expresión de la actividad espacial de un grupo que ocupa un territorio en subordinación 
económico-política dentro de un complejo estatal que la domina, o en el ámbito de una distribución 
desigual de los medios de producción en el interior de un territorio más amplio”. 
14 Para Rapoport (1972: 15) la construcción vernácula es “aquella en que no existen pretensiones teóricas o 
estéticas; que trabaja con el lugar de emplazamiento y con el microclima; respeta a las demás personas y 
sus casas y en consecuencia al ambiente total, natural o fabricado por el hombre, y trabaja dentro de un 
idioma con variaciones dentro de un orden dado”. 
15 En la Carta del Patrimonio Vernáculo Construido aprobado en Guadalajara (México) leemos que el 
Patrimonio Vernáculo construido constituye: 
…el modo natural y tradicional en que las comunidades han producido su propio hábitat. Forma parte de un 
proceso continuo, que incluye cambios necesarios y una continua adaptación como respuesta a los 
requerimientos sociales y ambientales. La continuidad de esa tradición se ve amenazada en todo el mundo por 
las fuerzas de la homogeneización cultural y arquitectónica. 
En la Carta se emplea indistintamente en la definición los términos tradicional y vernáculo: “El 
Patrimonio Tradicional o Vernáculo construido es la expresión fundamental de la identidad de una 
comunidad, de sus relaciones con el territorio y al mismo tiempo, la expresión de la diversidad cultural del 
mundo”. 
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arquitectura”. La lógica de su afirmación radica en la necesidad apremiante de proveer de casas 
después de la Primera Guerra Mundial. Al tratarse de entidades de pequeña escala, la inversión 
económica era relativamente baja por lo que resultaba más fácil llevarla al campo de la 
experimentación. La importancia otorgada por Le Corbusier (1978: 5) a la vivienda queda 
patente en su obra Hacia una arquitectura, conocido texto en el que señala que “La Arquitectura 
es una de las necesidades más urgentes del hombre, ya que la casa ha sido siempre la 
indispensable y primera herramienta que se ha forjado’’, para luego añadir “‘Estudiar la casa, 
para el hombre corriente, universal, es recuperar las bases humanas, la escala humana, la 
necesidad-tipo, la función-tipo, la emoción–tipo’. Así es. Es capital. Es total’’ (Le Corbusier, 
1978: XVI).  
Para Colomina (2010) su afirmación en la revista es “sintomático de la incorporación de los 
medios de comunicación que convirtieron la casa en un centro mediático que transformaría para 
siempre nuestra concepción de lo público y lo privado”. Con esta frase, la autora se refiere a la 
incorporación de nuevos logros técnicos en beneficio de la vida interior como podía ser la 
televisión, la radio o los inventos mecánicos. Independientemente de considerar determinados 
estos logros interiores, en la vivienda coexisten varios aspectos que tienen que ver con la 
necesidad de proporcionar cobijo y protección, independientemente de la latitud, época o grado 
de desarrollo de una sociedad. Es una realidad esencial para el ser humano que trasciende al arte, 
los recursos disponibles, los estilos y donde queda grabada la historia y evolución del ser 
humano, intervengan arquitectos o no. En este sentido son interesantes las palabras de Ivan Illich 
(cit. en Frey, 2010: 75): 
Vivienda es una actividad que está más allá del alcance del arquitecto, no solo porque es un arte 
popular, no solo porque sigue y sigue en las ondas que escapan a su control, no solo porque es de 
una complejidad fuera de concurso en el horizonte de biólogos y analistas, pero sobre todo porque 
no hay dos comunidades que viven por igual, hábito y hábitat dicen casi lo mismo, cada 
arquitectura vernácula (para usar el término de los antropólogos) es tan único como el habla 
vernácula. 
Por todo ello parece interesante señalar que el principal objeto de estudio es la vivienda, por 
ser ésta el principal foco de interés de la arquitectura moderna y asimismo por constituir el mejor 
ejemplo que reúne las características esenciales de la arquitectura vernácula. Al fin y al cabo, la 
casa es, como diría Colomina (2010), el escenario del teatro de la familia, el lugar donde se nace, 
se vive y se muere. 
5. MARCO TEMPORAL. 
La Tesis Doctoral se centrará en una época acotada que abarca el primer tercio del siglo XX. 
Durante este fértil periodo de gestación de la arquitectura moderna confluyen etapas 
interrelacionadas de distinto signo. Identificamos un primer periodo que comprende hasta el 
inicio de la Primera Guerra Mundial y que coincide con la Exposición del Werkbund de 
Colonia de 1914 y que es heredero de las primeras reacciones contra la academia que habían 
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comenzado con Ruskin y Morris en Inglaterra y que continuaba durante los primeros años del 
siglo XX con Henry Van de Velde en Bélgica, la escuela de Wagner en Austria y el Deutscher 
Werkbund en Alemania, la influencia de Wright en Holanda, etc. Se trata, como ha 
denominado Zevi (1957), de la primera época de la arquitectura moderna y a ella pertenecen 
personajes clave en nuestra investigación. Es el caso de los austriacos Otto Wagner, Josef 
Hoffmann, Joseph Maria Olbrich, Adolf  Loos, los franceses Tony Garnier y los hermanos 
Perret o los alemanes Peter Berhens y Hans Poelzig, etc.  
Tal y como recoge Zevi (1957), todos los instrumentos figurativos del racionalismo estaban 
elaborados a partir de 1918, cuando concluyó la Primera Guerra Mundial. Durante los años 
siguientes se produjo un fenómeno internacional de expansión de la arquitectura moderna. 
Escuelas como la Bauhaus y arquitectos como Le Corbusier, Walter Gropius, Mies van der 
Rohe, Erich Mendelsohn y J.J.P. Oud, contribuyeron con  sus obras y teorías a tal fin.  
A finales de la década de los veinte el Movimiento Moderno llegaba a los países del entorno 
Mediterráneo, como era el caso de España, Grecia o Italia. La mediterraneidad, el racionalismo, 
los estilos regionales, fueron términos y conceptos en torno a los cuales se generaron intensos 
debates en estas áreas geográficas y culturales. Durante la década siguiente y hasta el comienzo de 
la Segunda Guerra Mundial este fenómeno de expansión arquitectónica se contrajo de forma 
gradual, aumentando las críticas contra el racionalismo, en parte debido al conflicto con los 
regímenes autoritarios. Finalmente se detuvo la construcción en 1939 con el inicio del conflicto 
bélico.  
La elección de este periodo de treinta años permite, por tanto, estudiar el modo en que se 
afronta la arquitectura vernácula mediterránea en el proyecto de arquitectura moderna en tres 
etapas tan claramente marcadas y diferentes pero a su vez interrelacionadas. Nos posibilita 
apreciar además cómo evolucionó la sensibilidad hacia este hecho a lo largo de estas tres etapas 
en arquitectos como Le Corbusier o Walter Gropius y hasta qué grado fue determinante en la 
conformación de sus respectivos lenguajes arquitectónicos. 
El hecho de concluir el periodo de estudio en la década de los años treinta es significativo por 
cuanto supone la llegada de la arquitectura moderna a los países mediterráneos y el 
establecimiento de un intenso debate -principalmente en Italia- al comprobar los parecidos 




Dilucidar el papel que la arquitectura vernácula adquirió y desempeñó durante el periodo de 
estudio a través del estudio de las fuentes no supone en modo alguno una actitud desmitificadora 
del Movimiento Moderno, más bien al contrario. En este sentido nos alineamos en ciertos 
aspectos con la “crítica operativa” de Tafuri (1997) que acepta los mitos corrientes e incluso se 
inmigre en ellos, para analizarlos de una forma coherente sin proponer nuevos mitos. De este 
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modo, intentaremos comprobar la validez histórica de la arquitectura vernácula en el periodo 
acontecido y, a la vez, trataremos de recomponer la trama de un discurso demasiado complejo 
como para simplificarlo de manera artificial. Abordamos la investigación realizando un continuo 
salto de escala, desde el análisis del objeto al contexto global que lo condiciona o que es 
condicionado. La estructura de la Tesis Doctoral permite en este sentido dotar de continuidad a 
un análisis ininterrumpido que valida una perspectiva global a partir de aquellos casos concretos 
que permitirán mostrar su evolución.  
Los casos han sido seleccionados siguiendo un criterio de representatividad en base a su 
incidencia y repercusión, lo que no exime que pueda ser un hecho cuestionado dado la extensión 
del periodo estudiado. Aún siendo conscientes de ello, consideramos que en caso de haber 
optado por incluir otros casos similares, ello complementaría nuestro discurso general, pero 
siguiendo la misma línea argumental y dando lugar a conclusiones similares. 
Todo ello se traduce en una organización en capítulos organizados según un criterio 
cronológico a medida que el siglo XX avanza. Dichos capítulos se consideran entidades 
autónomas de estudio que tratan de manera general la realidad arquitectónica de una región, un 
país o una ciudad y que se sustenta en labor particular de sus artífices -arquitectos, escritores, 
artistas, etc.-. Existe un caso particular que es el de Le Corbusier, al que se le otorga la entidad de 
capítulo, por la trascendencia y dimensión histórica del personaje. En cualquier caso, pueden 
existir referencias cruzadas a un mismo caso en varios capítulos, como ocurre con el propio Le 
Corbusier. 
Al tratarse de un estudio eminentemente descriptivo y crítico que lo aleja de los mecanismos 
habituales de las ciencias empíricas, se emplea una amplia referencia de citas originales y 
referencias bibliográficas, con el objetivo de convertir los argumentos en objetos verificables que 
permitan una valoración crítica a través del cotejo de los datos vertidos. Al final de cada capítulo 
se plantean conclusiones del caso concreto, para determinar la relación con el resto de capítulos y 
establecer de este modo una conclusión o conclusiones generales que constituyen el hilo 
argumental de la Tesis Doctoral.   
Siguiendo estas pautas lo anterior, los principales materiales utilizados han sido las fuentes 
documentales primarias y las referencias bibliográficas, mediante un proceder general de la 
investigación dividido en tres etapas. Un primer análisis de obras generalistas del Movimiento 
Moderno que lo abarcan en su conjunto, tal y como ocurría con las obras a las que hacíamos  
referencia en la introducción. Hemos tenido en cuenta que algunas de ellas son coetáneas al 
periodo al que se refieren y, por tanto, se han convertido en fenómenos paralelos que 
constituyen una historia propia, esto es, un objeto de investigación y no tanto un medio de 
interpretación16.  
Una segunda etapa de investigación analiza la bibliografía específica publicada 
principalmente en las últimas décadas, como consecuencia de la mencionada actitud revisionista  
del Movimiento Moderno. Por último, y lo que parece más importante, el proceso de 
                                                           
16 Al estudiarlas hemos tenido las precauciones que Tafuri (1997) recomienda. 
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investigación bibliográfica se concentra especialmente en una tercera etapa de estudio de las 
fuentes originales que han sido empleadas para construir los textos anteriores, y que constituyen 
en la mayoría de los casos un modo de matizar los conocimientos recibidos o suponen el 
descubrimiento de nuevos datos e incluso de nuevas fuentes que permiten profundizar el estudio 
en su conjunto. 
El método de trabajo ha consistido en la búsqueda pormenorizada de las fuentes 
bibliográficas del tema en cuestión y temas que, sin ser específicos, sí que son afines el objeto 
central de la Tesis Doctoral, de modo que lo enriquecen y ayudan en su comprensión. Se han 
obtenido de tres modos: 
Dada la extensión del Movimiento Moderno, ha sido necesario organizar las búsquedas según 
el capítulo correspondiente, teniendo en cuenta que el contenido principal de cada uno 
corresponde por lo general a un caso concreto que depende del país, la lengua y el resto de 
variables que lo hacen singular. Por este motivo ha sido necesario buscar las principales fuentes 
documentales en sus países de origen, visitando bibliotecas y archivos públicos y privados de 
Italia, España y Francia y el archivo del Instituto Austriaco de Cultura en Roma.  
Además de estas fuentes documentales tradicionales -libros, manuscritos, periódicos, 
cuadernos, libros de congresos, etc.-, también ha sido imprescindible utilizar fuentes de 
información electrónicas a través de internet -acceso a la Biblioteca Nacional y diversas 
bibliotecas y archivos documentales de universidades alemanas-. La tercera vía ha sido el 
préstamo interbibliotecario con las universidades europeas con las que existen convenios, 
principalmente a través de la British Library. En cualquiera de los tres casos anteriores se ha 
perseguido ante todo la calidad del documento, contrastando toda información y la validez de la 
fuente en la medida de lo posible. No obstante la mayoría son textos referenciados por autores de 
reconocido prestigio. 
Además de las fuentes bibliográficas anteriores, la propia obra de arquitectura constituye otra 
fuente documental en sí misma. Ha sido necesario visitar algunas de las obras estudiadas con la 
intención de elaborar un material de estudio propio -fotografías, apuntes, levantamientos- que 
ayude en nuestro análisis. En este sentido, se han visitado ejemplos de arquitectura moderna en 
el ámbito mediterráneo y centroeuropeo, en concreto, arquitecturas de España, Italia, Austria y 
Francia. Se han visitado igualmente casos de arquitectura vernácula localizados en las costas de 
España, Italia, Grecia y Croacia. Del mismo modo, se han visitado determinados entornos por 
su importancia histórica en relación al tema tratado. Es el caso de la Costa Amalfitana, la isla de 
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CAPÍTULO 1. EL MEDITERRÁNEO Y ARQUITECTURA VERNÁCULA 




Comenzar describiendo o intentando explicar el Mediterráneo, viene a unirnos a tantos otros 
autores que desde la antigüedad han escrito historias sobre este mar y las tierras que lo rodean. 
Desde tiempos ancestrales, desde el origen mismo de la escritura, tenemos testimonios que nos 
hablan de su acontecer, todo se ha dicho de él, tal y como afirma Matvejevic (2005). Las 
historias que en la región han ocurrido, han ido acompañadas de narraciones y escritos sobre el 
discurrir de sus pueblos, los dioses que los inspiraban y lugares donde se escribían páginas  de 
interminables luchas y batallas. Manuscritos, libros, estudios, artículos, memorias, la cantidad 
abruma a cualquier investigador que quiera adentrarse en el estudio de una parte concreta de su 
historia y por descartado la historia del Mediterráneo, más si aceptamos la teoría general de 
Fernand Braudel (1980) según la cual, el desarrollo y avance de los distintos pueblos del 
Mediterráneo solo podemos entenderla si la consideramos parte de un todo, confrontada entre 
sí. Por ello, planteamos estudiar el Mediterráneo en los aspectos que atañen a la investigación, 
que no son sino aquellos relacionados con la arquitectura vernácula y arquitectura moderna de 
principios del siglo XX, además de  aquellos aspectos transversales que con ellas tengan que ver. 
Hablar de la palabra “Mediterráneo” nos lleva más allá de la concepción puramente física de 
este mar y sus contornos. Las evocaciones históricas que despierta en nuestra mente nos traslada 
a las antiguas civilizaciones minoica, fenicia, egipcia, micénica, griega, etrusca, romana, árabe, las 
tres religiones, al mito de la arcadia, la escritura, la filosofía, o las numerosas batallas y conquistas 
entre imperios en lo que en otros tiempos se consideraba centro del mundo. En el siglo XXI nos 
sigue trasladando a la luz, las casas y pueblos blancos de sus orillas, los campos de cereales 
tostados bajo el sol, los olivos y almendros del secano, las terrazas de las laderas de sus montañas, 
las palmeras del Sur, al incesante discurrir de viajeros procedentes de otras latitudes, la pluralidad 
de lenguas y culturas; también al lado oscuro de los conflictos políticos, las tiranías dictatoriales, 
las migraciones, la escasez y lo impredecible de las sequias y las inundaciones de su esquivo 
clima. Mucho de lo que se ha escrito hay de mito, de nostalgias y estereotipos heredados del 
pasado y soportados por el papel, que poco tienen que ver con la actualidad de un mar que 
parece en la actualidad más separar que unir. Se trata por tanto de una compleja realidad 
material, física, tangible, y a la vez inmaterial cargada de significado que reside en el imaginario 
colectivo. Un paisaje cultural, resultado de la interacción a lo largo del tiempo del hombre y la 
naturaleza primitiva.  
Fernand Braudel (1980) apuntaba que el Mediterráneo no es siquiera un mar, refiriéndose a 
la existencia inseparable del mar y sus contornos terrenales, como la arcilla que se pega a las 
manos del artesano que la modela (fig. 1). 
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2. CIVILIZACIÓN MEDITERRÁNEA, CULTURA MEDITERRÁNEA.
 
2.1. La civilización mediterránea
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En el contexto de la Ilustración, los conceptos “cultura” y “civilización” aparecen 
estrechamente vinculados, siendo empleadas conjuntamente hasta el siglo XIX. Establecida por 
las ciencias históricas decimonónicas la separación entre ambos conceptos, se tendió a asociar el 
concepto “civilización” a los valores materiales y técnicos, el progreso técnico o la racionalidad, 
mientras se vincularon los componentes predominantemente espirituales asociados con el 
término de “cultura”, esto es, cercano al pensamiento romántico de lo humano, los valores y las 
ideas. La diferenciación empleada por antropólogos principalmente acerca del término “culturas 
primitivas” se referiría por otra parte a civilizaciones menos evolucionadas (Tylor, 1873). En este 
sentido C. Lévis-Strauss (cit. en Braudel, 1983: 28) distingue entre “sociedad primitiva” 
(“cultura” según antropólogos) y “sociedad moderna” (civilización según antropólogo). 
 No obstante esta diferenciación está lejos de ser aceptada, pues depende de las épocas, los 
autores, los países, al ser conceptos en constante evolución que plantea discursos extensos y 
ambiguos, por ejemplo si nos referimos actualmente a los términos “humanidad”, “cultura”, 
“civilización”, etc. 
Según C. Lévis-Strauss (cit. en Braudel, 1983:28), a las “culturas” corresponden “sociedades”. 
Cuando las culturas primitivas son producto de sociedades igualitarias permanecen en el tiempo 
estancadas. Sin embargo, la civilización se funda y desarrolla sobre sociedades con relaciones 
jerarquizadas, con fuertes diferencias entre grupos y, por lo tanto, son objeto de cambios de 
tensiones, de conflictos sociales, luchas políticas y una perpetua evolución. La civilización se 
fundamenta por tanto sobre las sociedades, siendo términos muy semejantes, dos perspectivas 
complementarias de un mismo objeto. 
En el caso que nos ocupa, el Mediterráneo y la mediterraneidad, a lo largo del siglo XX ha 
existido el debate acerca de la existencia del término “cultura de vida mediterránea” que engloba 
a varias civilizaciones que se han ido sucediendo en este espacio geográfico cultural a lo largo del 
tiempo y que han existido y evolucionado hasta nuestros días en otras diferentes como 
interminables continuidades históricas (Braudel, 1983: 41). La pregunta que se nos plantea a 
este respecto es la posible existencia de una cultura común compartida por las diferentes 
sociedades que comparten el espacio mediterráneo y su traducción en una arquitectura vernácula 
mediterránea que engloba una gran variedad de entornos construidos, principalmente en el 
campo de la casa tradicional mediterránea, debido a la variabilidad de entornos que encontramos 
en sus más de 46000 Kilómetros de costa.  A pesar de ello se acepta al término arquitectura 
vernácula en singular, como concepto aglutinador de muchos tipos arquitectónicos, 135 
contabilizados por el proyecto Corpus1. Este hecho nos lleva a plantearnos algunas cuestiones: 
¿Por qué ha existido el debate acerca de una arquitectura específicamente mediterránea?, ¿qué lo 
ha motivado?, ¿en qué se ha basado teniendo en cuenta la variedad de casos? Antes de responder 
a estas preguntas pensamos que debemos responder a la cuestión que antes nos hacíamos, es 
decir, el debate en torno a la existencia de una o varias civilizaciones del Mediterráneo.  
                                                     
1 El proyecto Corpus ha sido financiado por el programa MEDA de la Unión Europea y surgió en la 
conferencia de Barcelona de 1995. El trabajo ha sido realizado por quince países ribereños del norte, sur y 
este del Mediterráneo. 
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La existencia de civilizaciones mediterráneas está fuera de toda duda. Basta un recorrido por 
cualquier museo de historia para comprobar la sucesión de las diferentes civilizaciones desde su 
nacimiento, momento de esplendor y desarrollo y posterior decadencia, como afirman las 
conocidas teorías de A. Oswald Spengler o B. Arnold Toynbee según las cuales toda civilización 
se asemeja a un ser vivo que pasa por todos los estadios antes descritos antes de su desaparición2.  
Los dos grupos de pueblos que por antonomasia se debe la civilización europea han sido el 
semítico (egipcio, judío, asirio y fenicio) y el indoeuropeo, aunque esto sería discutido 
posteriormente por otras teorías como por ejemplo las de Gobineau, quien indicaba que la parte 
esencial se debía a las razas germánicas3. Existen multitud de estudios que clasifican las distintas 
civilizaciones que existen o han existido (Bagby, Toynbee, Huntington, etc.) y que en cualquier 
caso no identifican una civilización mediterránea como tal, recurriendo en cualquier caso al 
fraccionamiento que se puede producir a menor escala. Braudel (1983: 25) lo argumenta del 
siguiente modo: 
La llamada civilización occidental está constituida tanto por la civilización de los Estados Unidos 
como por la de América Latina y también por la de Rusia, y, claro está, por la de Europa. Europa 
misma comprende una serie de civilizaciones, la polaca, la alemana, la italiana, la inglesa, la 
francesa, etc. Sin contar con que estas civilizaciones nacionales se dividen a su vez en ‘civilizaciones’ 
todavía más pequeñas: Escocia, Irlanda, Cataluña, Sicilia, País Vasco, etc.  
Aún con el riesgo de caer en ejercicios reduccionistas, podríamos concluir a grandes rasgos 
que han sido tres las grandes civilizaciones que se han sucedido en el área mediterránea, el 
mundo latino que constituyó la civilización romana de la parte noroccidental, que actualmente 
se considera integrada en Occidente, la mitad sur del Islam y del mundo árabe musulmán, 
actualmente el norte de África y la civilización ortodoxa nororiental del mundo griego y 
otomano. 
Igualmente podríamos identificar dos corrientes culturales que conllevan estilos de vida, 
cultos y formas de pensar y habitar diferentes: en las regiones del norte y occidente, la cultura 
que corresponde al arco latino, los países balcánicos y Grecia, y por otro lado en el sur de la 
región, la cultura correspondiente al área árabe, musulmana, judía y turca (Maalouf et al., 2002). 
Los límites geográficos que a grandes rasgos se han perfilado han sido muy variables en la 
sucesión cronológica de las distintas civilizaciones; por ejemplo, el imperio romano, heredero del 
griego, unificó todo el Mediterráneo, el Islam anexionó gran parte de la península ibérica a la 
región oriental de la actual Siria, Líbano y sur de Turquía y el imperio otomano unificaba las 
costas sur, este y norte desde Argelia a Viena, por poner solo algunos ejemplos. En cualquier 
caso, un rasgo fundamental de las civilizaciones sucedidas en el Mediterráneo ha sido su papel de 
puente entre Oriente y Occidente. 
                                                     
2 Henry George (1963) indica que pueblos que habían alcanzado un alto grado de desarrollo, como 
Babilonia, Asiria, Egipto o Persia, y que así lo manifiestan en sus aportaciones culturales y políticas (arte, 
ciencia, poder), la población disminuyó hasta el punto de perderse de la memoria de sus descendientes. 
Otros ejemplos como China se quedaron estancados. 
3 Wilser, Much, Krause y Houston Chamberlain han seguido la misma tendencia. 
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En la mayoría de los casos el conflicto entre Oriente y Occidente ha sido una constante como 
consecuencia de sus diferencias. Los conflictos bélicos se remontan a las guerras Médicas entre la 
zona más occidental griega y la oriental de Egipto, Persia y Anatolia o la posterior área latina 
romana occidental y el Mediterráneo griego de oriente. La división de Diocleciano tras el cisma 
de Oriente del imperio romano posteriormente evolucionaría al imperio bizantino y la parte 
Occidental que sucumbiría posteriormente a las invasiones bárbaras. Esta tradición se 
mantendría con fuerza gracias a las cruzadas cristianas de Occidente contra los pueblos árabes 
orientales. Si avanzamos en el tiempo y llegamos a épocas más recientes, podríamos citar el 
intento de Mussolini de controlar el mar frente a la dominación inglesa de la parte Oriental, 
Malta, Alejandría o Chipre y francesa en las costas del sur ocupando el Magreb africano. La 
posterior guerra fría en la que se establecía una nueva división del mundo en tres bloques 
afectaría igualmente al Mediterráneo, distinguiéndose como aliados de la OTAN y EEUU frente 
al los países de la costa sur aliados de los pueblos del Norte (URSS). ¿Podemos considerar el 
Mediterráneo un único conjunto teniendo en cuenta su historia pasada y presente? Las fracturas 
de los Balcanes, el Medio Oriente o el Magreb hacen declinar la balanza de la respuesta hacia el 
no. 
Parece lejana la idea de civilización mediterránea, por cuanto resulta compleja la realidad 
mediterránea y sobre la que sociólogos y antropólogos discuten. Es obvio que el Sur difiere del 
Norte en tantos aspectos que parece que tratemos realidades distintas. Climatología, paisajes, 
pueblos y sociedades, la historia se empeña en reafirmarlo una y otra vez. Basta una mirada al 
norte de África o Medio Oriente para identificar las diferencias con las costas francesas, italianas, 
croatas o helenas y observar que estamos ante una realidad muy diferente en muchos aspectos 
entre los que se encuentra, cómo no, la arquitectura, como tendremos ocasión de plantear más 
adelante. Las arenas del Sahara, que significa “tierra pobre”, inundan la pobreza, las tensiones y 
el retraso de sociedades que parecen ahogarse en los dogmas de la fe. El Norte por su parte, más 
rico que el Sur, pero más pobre que Europa, es consciente de haber llegado tarde a la 
modernidad y se incluye en los proyectos de una Europa que parece vuelve a mirarle como lo 
hizo en el siglo XVIII cuando intelectuales europeos viajaban en su Grand Tour en busca de lo 
exótico y lo pintoresco. Aun a pesar de todo ello, existen una serie de rasgos compartidos por los 
países que se asoman al Mar y que expondremos a continuación. Dichas constantes son rasgos 
característicos de una “cultura mediterránea”.  
 
2.2. Constantes del Mediterráneo: unidad y diversidad. 
 
Existen numerosos enfoques desde los que estudiar el Mediterráneo teniendo presente este 
punto de vista desde el que lo estamos haciendo. David Abulafia (2003) recoge en El 
Mediterráneo en la historia distintos enfoques de estudio, todos ellos generales, como las obras de 
Fernand Braudel; según Abulafia (2003) lo que importa es el modo en que la geografía física del 
mar moldea o da forma las civilizaciones que surgen en sus costas y las de más adentro. Este 
autor lo ejemplifica con el caso de Cracovia, al sur de Polonia, que por mediación de los 
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mercaderes de Génova, llegó a integrarse en las redes comerciales del mediterráneo a través de las 
vastas llanuras de Europa Oriental y el Mar Negro. 
La revista Mediterranean Historical Review, encarna la idea de la Historia del Mediterráneo 
desde un planteamiento colectivo sosteniendo una visión dialéctica de la cultura mediterránea 
resultado de la interacción de sus pueblos y desde un planteamiento individual a través de los 
asuntos nacionales, esto es, de los diferentes países de sus orillas. 
Por su parte la Sociedad de Estudios Mediterráneos centra su atención en la cultura  
mediterránea como uno de los pilares fundamentales de la cultura mundial a través de la 
expansión de la cultura mediterránea por ultramar hacia el resto del mundo, por ejemplo 
Latinoamérica. Esta perspectiva “universalista” se encuentra también presente en la teoría que 
considera el Mediterráneo como una extensión más de agua comparable a otras regiones del 
planeta, en la que la proximidad de las orillas ha permitido el intercambio de culturas y 
mercancías, como por ejemplo ha sucedido igualmente en  algunas regiones del océano Índico, 
tal como recoge los escritos de Kurti Chaudhuri, en el Mar del Caribe, en el Mar del Japón y 
China, el Mar Báltico, etc.  
Diferentes son también los enfoques de la revista Al-Masaq: Islam and the Medieval 
Mediterranean, basada en una historia relativa a las interacciones (comerciales y religiosas), más 
que el número infinito de localidades. 
David Abulafia (2003) termina recogiendo las teorías de Horden y Nicholas Purcell, en su 
libro The Corruption Sea, cuyas tesis se basa en la constante de la diversidad dentro de la unidad 
geográfica del Mediterráneo, lo que se comprueba desde la antigua Hélade hasta el principio de 
nuestra Edad Moderna, haciendo especial hincapié en la relación que une las variadas localidades 
del Mediterráneo y las conexiones que ponen en contacto cada una de ellas con el resto. 
Conceptos como su “unidad” o “disparidad”, “homogeneidad” o “heterogeneidad” se han 
sucedido a lo largo de la historia en el intento de unificar desde distintos prismas el 
Mediterráneo. Existen elementos en común, a primera vista y sin estudios pormenorizados, 
aspectos geográficos como el clima y el mar son la clave. Si resumimos las principales líneas de 
investigación de las anteriores fuentes, comprobamos que en todos estos estudios se presta 
especial atención al resultado del intercambio o movimiento de sociedades con mentalidades 
colectivas dentro de un espacio conocido, así como la motivación -en la mayoría de casos 
económica- que los incitan y las continuidades que se producen a lo largo del tiempo extenso, 
elementos que Braudel (1983) recoge como cualidades fundamentales de una civilización. Todo 
ello ha dado lugar no una cultura mediterránea, sino a varias culturas mediterráneas unidas por 
un elemento de cohesión tan potente como el mar que ha actuado como medio de 
comunicación y de transmisión de ideas y saberes.  
 Dichos aspectos pensamos que son de gran importancia para nuestro propósito, en cuanto nos 
van a permitir establecer las bases del conocimiento y los rasgos distintivos de muchos caracteres 
de la arquitectura vernácula mediterránea, teniendo en cuenta, como afirma P. Matvejevic  
(2005), que “ni las similitudes ni las diferencias son absolutas o constantes. Unas veces son las   
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2. Al Idrisi, mapa elaborado en 1456 a partir de un original del siglo XII en el que aparece representado el 
espacio mediterráneo (Abulafia, 2003: 6). 
 
primeras, otras veces son las segundas las que ganan la partida’’. 
 
2.2.1. El espacio geográfico. 
 
El primer rasgo que nos interesa determinar es el espacio en el cual se desarrollan, como si de 
un escenario teatral se tratara, aquellos acontecimientos que a lo largo de la historia han dejado 
sus huellas a través de la arquitectura del lugar. En este sentido resulta difícil delimitar el ámbito 
que nos ocupa una vez que nos alejamos del contorno de sus orillas (fig. 2). A este respecto 
Matvejevic (1993: 18) señala: 
Sus fronteras no están definidas ni en el espacio ni en el tiempo. No sabemos de qué manera 
podemos determinarlas: son irreductibles a la soberanía de la historia, no son ni estatales ni 
nacionales: se parecen al círculo de yeso que es delineado y borrado una y otra vez, que las olas y 
los vientos, las iniciativas y las inspiraciones ensanchan o estrechan.  
 Desde la línea de costa hacia el interior de cualquiera de los tres continentes a los que baña, 
el ámbito mediterráneo va adquiriendo paulatinamente matices de culturas diferentes. Así, desde 
la costa norte del Adriático hacia el norte o las costas de Túnez hacia el Sur, los paisajes, el clima, 
las sociedades se van transformando, adquiriendo paulatinamente otras formas de vivir y habitar, 
otro tipo de manifestaciones culturales que se materializan a través de arquitecturas distintas y 
cuyos límites y fronteras son difíciles de precisar. Podríamos asimilarlo, como lo hace Braudel 
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(1980), a un campo de fuerzas, magnético o eléctrico, o a un núcleo luminoso cuyos rayos 
fueran perdiendo potencia a medida que aumentase la distancia sin poder tratar de modo preciso 
la línea que separa radicalmente la zona de luz de la de sombra.  
Si bien los límites hacia el interior no son exactos, sí lo es el límite de la tierra con el mar 
(figs. 3 y 4). A su alrededor, debemos considerar el Mediterráneo como un espacio cualificado 
por una orografía y clima particular de la que dependen la vegetación, fauna, recursos 
disponibles, entre los paralelos 30 y 40 latitud norte. 
Se refiere a un ámbito más o menos exacto, del que se pueden extraer cualidades comunes. 
Esa especificidad trae consecuencias para el hombre a nivel agrícola, ganadero o industrial. 
También en alimentación, vestimenta o arquitectura. En consonancia con el paisaje, los distintos 
pueblos del Mediterráneo tienen personalidades propias; se trata, pues, de sociedades concretas, 
aunque no todo debe explicarse desde el punto de vista del determinismo del medio. El entorno 
no es determinante, si bien actúa como potenciador o inhibidor de ciertos tipos de 
comportamientos (Rapoport, 2003). Hablamos del espacio mediterráneo como lo hace Milton 
Jones (cit.  en Maalouf et al., 2002: 21): “El espacio es el resultado de la relación entre sociedad 
y paisaje’’. 
Tanto el clima como su orografía imponen las condiciones más duras para la vida en su seno. 
La alternancia de periodos de sequía bajo el sol abrasador de la época estival, la concentración de 
las lluvias principalmente en otoño y primavera y los inviernos suaves, hacen del clima 
mediterráneo un clima de extremos en una región diferenciada, sobre una orografía 
principalmente rocosa, frágil pero rica en biodiversidad. Sin lugar a dudas es la escasez de agua 
con regímenes de precipitación inferior a 600 mm al año, lo que le confiere la mayor 
singularidad al clima mediterráneo con niveles muy altos de insolación.  La dualidad sol y 
sombra, sequía e inundación, aridez y fertilidad, tierra y mar, hacen que el hombre haya visto el 
Mediterráneo como la eterna dicotomía de mito y realidad. Pero debemos olvidar el 
pensamiento de concebir los habitantes del mediterráneo como encerrados en un entorno que les 
ejerce una notable influencia en su vida y por tanto en sus manifestaciones culturales, porque 
como indica Rapoport (2003), en la mayoría de casos el hombre escoge y selecciona ambientes y 
el proceso de selección del hábitat constituye el aspecto más importante del efecto producido en 
las personas por su entorno. 
Junto a las ventajas naturales de la cuenca, como las que supusieron los ríos Nilo al 
florecimiento de la civilización egipcia o la existencia del mar en surgimiento de las civilizaciones 
fenicia, griega o romana, presenta por otra parte dificultades para el desarrollo de la civilización, 
como su abrupta topografía o la escasez de lluvias y sequías continuadas. Frente a ello, las 
civilizaciones del Mediterráneo han sabido establecerse y perpetuarse suponiendo un éxito 
humano. Braudel (1983) recoge la teoría de Toynbee por la cual es necesario un reto de la 
naturaleza y la réplica humana ante ese reto para alcanzar el éxito. Si lo acepta y lo vence se 
habrán puesto los cimientos de una civilización. La aceptación de esta teoría explica por ejemplo 
la dominación del mar por el ser humano a través de la navegación, salvar las grandes distancias 
gracias a los medios de comunicación, o garantizar el suficiente grado de confort en la vivienda  
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4. Imagen desde satélite del Mar Mediterráneo y su entorno más inmediato
 
frente a los agentes
adecuadas. A este respecto
2002: 54): “El Mediterráneo no ha sido jamás un paraíso que se ofrece gratuitamente al goce de 
la humanidad. Aquí ha sido necesario construirlo todo, a menudo con mucho m




Según Peregrine Horden y Nicholas Purcell
Mediterráneo es la complejidad de la región, lo que implica la diversidad de la misma y 
presencia constante de
vernácula mediterránea: mito y realidad en el proyecto moderno      
 climáticos exteriores a través de la utilización de materiales 
 son ilustrativas las palabras de F. Braudel 
 
 (cit. en Abulafia, 2003), el rasgo fundamental del 
 los intercambios como rasgo fundamental del ámbito mediterráneo
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El intercambio no solo se genera entre las regiones de sus orillas sino también hacia otras 
regiones del interior del continente europeo, africano o asiático, fruto de las conquistas militares 
o de las conquistas de nuevas fronteras comerciales, con todo lo que ello lleva consigo a nivel 
cultural, hábitos de vida, arquitectura, etc. La permeabilidad y movilidad de las fronteras es la 
garantía de la transferencia de recursos e información. En nuestro trabajo nos interesa destacar 
ese aspecto que atañe al mundo Mediterráneo, esto es, la influencia en las regiones próximas, 
como es el caso del resto del continente europeo y el intercambio de las ideas fruto de esa 
influencia.  
Si bien, parece ser la variedad y diversidad de la región las que empujan a la movilidad y no al 
aislamiento no cabe duda que los rasgos físicos -como señalaba Braudel-, la geografía de la 
cuenca mediterránea, son las que han propiciado, o al menos facilitado su devenir histórico, pues 
la garantía de cualquier intercambio depende directamente de la existencia de medios de 
comunicación. A lo largo de la historia el mar ha sido el medio por el cual se han establecido las 
principales rutas comerciales, donde se han librado las batallas que han decidido los destinos 
históricos y permitido los intercambios, económicos, sociales y culturales entre los pueblos de sus 
orillas. El mar ha actuado a lo largo de la historia como vínculo común de ideas, bienes, cultos, 
conocimiento y también como medio de conquista y dominación. Es por tanto el elemento que 
da unidad todas las regiones mediterráneas. Las distancias entre orillas opuestas e islas, 
controlables por la tecnología de las embarcaciones en los distintos estadíos de la historia han 
acercado más que separado, pues han servido de puente entre diferentes civilizaciones. Este 
hecho no ocurre en el océano, pues su inmensidad y las largas distancias navegables han sido un 
obstáculo por que han determinado el contacto tardío de los pueblos de América y Europa. 
 El carácter más flexible del área mediterránea no exime de la existencia paralela de 
consolidadas rutas terrestres que ligaban unas regiones con otras, como afirman Horden y 
Purcell (cit. en Abulafia, 2003). En su estudio, manifiestan que cadenas montañosas como los 
Apeninos, aunque en efecto, constituían barreras para los ejércitos, no lo suponían para las 
caravanas comerciales de mulas que transportaban en el siglo XIII grano y sal a Florencia desde la 
región de Emiliana-Romagna. Podríamos citar la extensa red de vías romanas que cosían el 
imperio de Norte a Sur o las innumerables rutas de los nómadas a través del desierto del Sahara. 
 Las comunicaciones marítimas más rápidas y sencillas a través del mar, comenzaron mucho 
antes de la Edad del Bronce, alrededor del año 7000 a.C., siendo los fenicios y micénicos los 
primeros en establecer redes comerciales de las primeras culturas que dominaron el 
Mediterráneo, lo que además prueba la autonomía en el desarrollo cultural de sus diferentes 
pueblos  desde la antigüedad. 
El historiador austriaco John Pryor (cit. en Bacaria et al., 1999) ha observado cómo las 
corrientes de agua más importantes empiezan en Gibraltar y siguiendo las costas africanas hacia 
el Este, llegan hasta el extremo más oriental del Mediterráneo, para después continuar por el 
Egeo, el Adriático, las costas francesas y españolas y volver de nuevo al estrecho de Gibraltar. 
Este hecho, como recoge Pryor, ha sido de vital importancia en el movimiento de las 
embarcaciones desde la Antigüedad, más cuando dependían de velas y remos para llegar al 
destino deseado. A este fenómeno ayudaba igualmente los vientos dominantes predominantes de 
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Oeste a Este, que coincide además con la mayor dimensión del mar, en su sentido longitudinal, 
con una longitud aproximada de 4000 Km.  
Las “facilidades” que ofrece el mar en esta dirección, Este-Oeste en sentido contrario a las 
agujas del reloj, ha facilitado desde la antigüedad la apertura de rutas comerciales en busca de los 
recursos de Oriente. La actual Irak, Siria, Turquía, actuaban de puertas de entrada con Asia 
Central y China a través de la ruta de la Seda, siendo igualmente importante el tránsito de  
militares, intelectuales, religiosos, etc. Por su parte, los intercambios Norte-Sur, han sido 
propiciados por las reducidas distancias (anchura máxima de 850 km) y el elevado número de 
islas: más de 2000 islas de las que destacan por tamaño e historia Chipre, Córcega, Cerdeña, 
Sicilia, Creta, Mallorca, etc. (Bacaria et al., 1999). 
Los primeros intercambios importantes fueron de origen comercial y se deben en gran parte a 
la civilización fenicia. A través de sus viajes a Occidente, en el mundo ibérico, itálico, etrusco o 
libio, no solo establecieron un modelo comercial, sino también un modelo cultural y un modo 
de vida que llevaban aparejada en sus nuevos asentamientos que se nos han revelado en modelos 
de vivienda doméstica, funeraria o militar. La cultura orientalista era así adoptada en mayor o 
menor medida por los pueblos de dichas regiones y desde donde se difundiría a gran parte de 
Europa, como queda patente en las tumbas de Asperg y Hochdorf en Alemania o de Vix en 
Francia (Torelli, 2003). 
El modelo comercial creado por los fenicios entre los siglos XI  y VIII a.C.  fue tomado como 
referencia por cartagineses, etruscos y  griegos y ampliado rápidamente por estos  en su 
expansión colonial por la actual Marsella (Francia), Ampurias (España), Estambul (Turquía), o 
Cirenne (Libia). Egipto, Chipre, zonas de Ucrania y Rusia fueron también colonias. De esta 
forma la cultura griega hundía sus raíces en el Mediterráneo Oriental, encarnando en cierto 
modo las conquistas de Alejandro Magno el posterior Imperio Romano. Aunque la división de 
las tierras conquistadas por los griegos tras su muerte fue efectiva, lo cierto es que se mantuvo la 
unidad cultural, siendo el griego la lengua común en la parte más Oriental, y la arquitectura en 
las ciudades fundadas con los elementos clásicos del ágora, templos, teatros, gimnasios y 
palestras, etc. 
La posterior  expansión de Roma transformaría definitivamente el Mediterráneo al crear una 
unidad militar y política, única en la historia, y por ende cultural y arquitectónica, con la 
adopción de estilos arquitectónicos y escultóricos clásicos y siendo el latín la lengua común de 
Occidente. Su imperio unificaría Europa y llegaría a la actual Inglaterra, estableciendo los límites 
al sur de los ríos Rin y Danubio. De esta manera imponía no solo en la región mediterránea una 
lengua, derecho y cultura común sino en lo que posteriormente sería Europa. El Mediterráneo 
adquiría así el carácter de mar interior, siendo llamado mare Magnum, mare Internum o mare 
Nostrum, cuando se querían referir a todo el mar en su conjunto. Según Geoffrey Rickman 
(2003), el Mediterráneo se había concebido desde la Antigüedad por razones prácticas en 
pequeños mares, cada cual con su nombre, generalmente el nombre de las costas o las islas que 
abrazaban. Rickman (2003) afirma que la denominación mare Mediterraneum, lo utilizó 
originalmente el geógrafo Solino en la segunda mitad del siglo III d.C., si bien la primera vez 
que aparece de forma clara es en el siglo VI d.C. por San Isidoro de Sevilla. 
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5. Puerto de Marina Grande, Capri, 
 
Estos tres hechos conocidos por todos
cruce o choque, configuran la historia misma del Mediterráneo,
por etapas similares de la historia y mencionar a 
imperio Otomano, la presencia inglesa y 
En cualquier caso suponen igualmente la interacción de unos pueblos y otros, de su lengua, 
religión, modos de vida y arquitectura, 
los intercambios una constante en su devenir, bien por
motivaciones espirituales o idealistas. 
(cit. en Gravagnuolo, 2010: 16) preguntándose 
Viajar dentro del Mediterráneo es encontrar el mundo romano en Líbano, la prehistoria en 
Cerdeña, las ciudades griegas en Sicilia, la presencia árabe en España, el Islam de Turquía en 
Yugoslavia. Es sumergirse profundamente en los siglos, a las constr
las pirámides de Egipto. Es encontrarse con cosas muy antiguas, todavía vivas, que se codean con lo 
ultra-moderno: junto a Venecia, falsamente inmóvil, la pesada aglomeración industrial de Mestre; 
junto a la barca del pescador, todavía aún de Ulises, 
los enormes superpetroleros. Es al mismo tiempo sumergirse en el arcaísmo de los mundos de las 
islas y maravillarse frente a la extrema juventud de las ciudades antiguas, abierta a
de la cultura y el beneficio, y que, desde hace siglos, vigila y devo
El paisaje que describe Braudel no es más que el resultado del devenir
paisaje urbano y rural matizado por la sucesión de civilizaciones que 
lugar a otro tipo de paisaje, cultural, lleno d
un mosaico. García Mercadal (1996: 89) 
señor Cerio, escritor y alcalde de la cé
viajeros intelectuales del XIX: 
 Vernácula Modernidad
(imagen del autor, 2013). 
 son ejemplos de civilizaciones que, en su intercambio, 
 aunque podríamos extendernos 
bizantinos, los pueblos germánicos, el i
holandesa, y otros momentos igualmente importantes
“cultura” en definitiva del Mediterráneo que ha hecho de 
 motivos económicos, militares u otras 
La consecuencia es clara y la prueba es esta cita de Braudel 
a acerca de qué es el Mediterráneo: 
ucciones megalíticas de Malta o 
la dragadora devastando el fondo del mar, o 
 todos los vientos 
ra el mar. 
 de su historia
nos han precedido, dando 
e tonalidades de un mismo color, como las teselas de 
recoge un texto muy ilustrativo a este respecto del
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Capri tiene su estilo, el estilo creado por sus habitantes, formado casi inconscientemente en el 
espíritu de su pueblo, por gradual adaptación de la arquitectura local a su gusto, a sus necesidades, 
a sus tradiciones. Este estilo de Capri no es clásico, no es romano, tampoco gótico, ni oriental, ni 
barroco, es un poco de todos estos estilos; pero no es el estilo importado por forasteros, los 
arquitectos, o los ingenieros o los artistas de fuera, es sencillamente el estilo de Capri y por lo tanto 
parte del patrimonio espiritual de los capreses.  
 
2.2.3. Las sociedades y la mentalidad colectiva: la cultura de vida mediterránea. 
 
Existen numerosos estudios que intentan determinar en una región concreta supuestas 
unidades culturales, de identidad o estilo basadas en permanencias y en rasgos compartidos. 
Dichos estudios pueden nacer de ideas preconcebidas con una u otra intención, incluso políticas, 
que se alejan de la realidad y se encargan de demostrarla sin una metodología de trabajo basado 
en el análisis y el estudio riguroso, es decir, se parte de una “tesis” para demostrar dicha “tesis”. 
Ese camino de vuelta puede manipular los datos objetivos que se nos presentan materializados en 
la arquitectura y que son con los que contamos para llegar a esas conclusiones, obviando pruebas 
que obstaculizan la teoría, con la que por otra parte se podría desmoronar. El oportunismo de los 
debates o los estudios en aras de motivaciones territoriales preocupadas más de otras cuestiones 
que de los conceptos reales de “identidad”, “cultura” o incluso “arquitectura” es también algo 
que nos puede preocupar. Es el caso por ejemplo de las ideologías nacionalistas que por supuesto 
trascienden el mero campo de la arquitectura,  pero también es algo que encontramos en el 
propio debate de la “mediterraneidad arquitectónica’’  tal como aconteció en el siglo XX. 
Desde el prisma de la historia y la calma y la pausa que el tiempo nos concede, analizamos 
aquellos momentos históricos de los que en su día parecía partir de una idea previa de lo que era 
o debía ser el papel histórico del Mediterráneo en una situación política y territorial concreta. La 
ocupación de Medio Oriente y la desaparición del imperio otomano parece ser, como sostiene 
Liernur (2010), uno de los detonantes de la necesidad de establecer dicho concepto, que se 
usaría como arma arrojadiza en “la fase de construcción de una alternativa medio europea a la 
hegemonía latina/racional/francesa en la cultura europea’’. 
Ruel (1991) considera el concepto de mediterraneidad, como una “invención de los 
geógrafos’’ y lo sitúa en el siglo XIX. Desde entonces se abre el debate sobre qué supone o en qué 
consiste la unidad esencial mediterránea, debate que ha oscilado y dependido de las tensiones y 
fluctuaciones políticas del último siglo, especialmente desde que Eliseo Reclus (cit. en Liernur, 
2010: 76) concibiera el Mediterráneo en 1908 como un elemento de estudio autónomo, 
distinguiéndolo como un “espacio histórico, económico y cultural”.  
Tras la Primera Guerra Mundial y la derrota alemana, el concepto tomó fuerza inspirando 
una fuerza y luminosidad que emergió frente a las regiones nórdicas causantes de la decadencia, 
extendiéndose entonces la influencia de pensadores como Charle Maurras (cit. en Liernur, 2010: 
76) para quien “los Latinos eran considerados como un pueblo modelado por la tierra, unificado 
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por la luz del sol que compartían […] Los latinistas ofrecían una dedicación a lo particular y 
externo, a las formas de la naturaleza y a los objetos y espacios de la vida cotidiana’’. 
La antigua percepción por parte de los viajeros que recorrían el Mediterráneo de una cultura 
y formas de vida diferente a la de sus países de origen ha pasado en los últimos tiempos a ser 
tema de estudio muy cultivado de la antropología y etnología, generando intensos debates, no 
exentos de controversia, entre los defensores de una forma de pensamiento común que deriva de 
una serie de cualidades compartidas y los detractores de la existencia de esa forma de cultura del 
Sur. 
A mediados del siglo XX fueron los antropólogos mayoritariamente británicos y los escritores 
o “literatos mediterráneos” los que coincidieron en el tiempo en un debate común, planteando 
desde dos ópticas diferentes, la antropología y la literatura, que consiste en la búsqueda de esa 
relativa unidad cultural de la región mediterránea en una supuesta identidad común. Ambas 
propuestas, la antropológica y la literaria son dos formas coetáneas de inventar el Mediterráneo 
(Carbonell, 2006). Por esta época tuvo lugar el primer encuentro mediterráneo en Burg 
Warstenstein y se desarrollaron las sucesivas reuniones en Atenas de los años sesenta y de las que 
tomaría el relevo el posterior Plan de Acción del Mediterráneo (PAM), el Plan Azul, las 
declaraciones de Nápoles, Malta, Palma de Mallorca, Túnez, etc.   
Escritores como Goytisolo, Sciascia, Terzakis o Vittorini perciben el Mediterráneo como una 
continuidad paisajística, ecológica, climática que modela un hombre particular (Carbonell, 
2006). Sus visiones son cercanas a las teorías de Braudel que como hemos visto, establecía la 
unidad cultural mediterránea en torno a un factor esencial como es el clima y que unifica los 
paisajes y los modos de vida. Esta visión es diferente a la mantenida por antropólogos ingleses, 
como Bromberger y Durand (2001) que determinan la caracterización de la mediterraneidad a 
partir de rasgos culturales comunes como la segregación sexual, el honor y la vergüenza, el 
monoteísmo, la densidad e intensidad de cultos a santos, la  mentira, el silencio, etc. 
A este respecto, Amelang (1997) apunta a que existen al menos media docena de cualidades 
muy generales que diferencian el modo de vida en las ciudades mediterráneas, como son, la 
importancia desempeñada por individuos o instituciones como intermediarios en las relaciones 
sociales, el papel esencial que desempeña el parentesco en los ámbitos privados y públicos, la 
naturaleza instrumental de la amistad y la diferencia de distinguir entre amistad, patrocinio y 
parentesco, la estratificación de espacios sociales de clases sociales, edad o género, la intensidad 
de las relaciones sociales en micro-comunidades, como por ejemplo los barrios, para terminar 
con la teatralidad en las relaciones sociales derivadas de los valores honor-vergüenza, prestigio 
social, etc. 
 Volviendo al grupo de autores “mediterráneos”, éstos coincidían, además de los aspectos que 
atañen al paisaje y que están en estrecha relación con las corrientes deterministas, en señalar a la 
noción de “tiempo” como elemento cultural de unidad y continuidad mediterránea, 
coincidiendo así con las teorías de Braudel. Ellos identificaban el concepto de “tiempo” con la 
materialidad del “paisaje”, como experiencia compartida entre sociedades dentro de un contexto 
más general, como el tiempo estacional del que pende la agricultura y que tiene que ver con el 
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clima, y como aquel que discurre junto al calendario litúrgico. Es decir, un concepto de 
“tiempo” relacionado estrechamente con la convivencia en un espacio real mediterráneo 
eminentemente rural del que dependen las sensaciones, experiencias y sentimientos (Carbonell, 
2006). 
En esta línea del discurso, Albert Camus (1962: 44-45) indicaba en sus Carnets lo siguiente: 
La civilización no reside en un grado mayor o menor de refinamiento, sino en una conciencia 
común a todo un pueblo. Y esta conciencia nunca es refinada, sino siempre recta. Convertir la 
civilización en el privilegio de una élite equivale a identificarla con una cultura, que es una cosa 
muy distinta. Hay una cultura mediterránea, pero también hay una civilización mediterránea. En 
el extremo opuesto, no se debe confundir civilización y pueblo. 
Hoy, en el mundo de la antropología y la historiografía estos temas siguen suscitando 
acalorados debates, y son cuestiones muy discutidas por historiadores como Matvejevic (2005), 
que defiende que las invenciones del espíritu mediterráneo, ciertos conceptos euclidianos de la 
geometría, exigen ser redefinidos; alude a conceptos establecidos como tal, como los cánones de 
la retórica y de la narración, los usos y abusos de la política y de la dialéctica se han utilizado 
durante demasiado tiempo y parecen agotados. Antropólogos como Michael Herzfeld (cit. en 
Liernur, 2010: 75) entienden la “mediterraneidad” como “un estereotipo que sirve al interés de 
las naciones industrializadas que manejan los territorios del Mediterráneo’’, o Joao Pina-Cabral 
(1989) que se plantea preguntas retóricas como “¿Los andaluces se asemejan más a los tunecinos 
que a los gallegos? ¿Los griegos más a los egipcios que a los pobladores de los Balcanes?’’. Hay 
que señalar que estos dos autores se incluyen dentro de una corriente crítica cuyas posiciones 
están en contra de  los ejercicios reduccionistas hacia lo “típico” o “exótico” manejadas por 
antropólogos partidarios de una cultura común y de restar importancia a las dificultades 
comparativas entre casos. La inexistencia de estudios específicos de las diversas sociedades 
urbanas que pueblan el Mediterráneo es otro de sus argumentos. A este respecto, las tendencias 
actuales tienden a considerar las relaciones sociales desde el pasado, lo que se conoce como 
“sociabilidad’’, en la búsqueda de determinadas pautas culturales en los núcleos urbanos. Una de 
las fuentes exploradas por esta etnografía histórica pero que ha comenzado a cobrar una 
importancia cada vez más señalada, ha sido el estudio de la visión ofrecida por aquellos viajeros 
ajenos a la realidad mediterránea y que se encuentran fuera de su entorno habitual, sin 
referencias familiares, que comparado con las costumbres y modos de vida extraños, les obligaron 
a mirar y plasmar esta realidad en sus cuadernos de viaje y diarios (Duby, 1997). Este aspecto es 
de vital importancia en nuestra investigación, pues trasladado al campo de la arquitectura nos 
aportará algunas de las claves para analizar la arquitectura mediterránea, como veremos más 
adelante  
De todas estas consideraciones que aquí hemos esbozado, podemos extraer dos conclusiones: 
la primera es la diferencia entre las distintas sociedades que a lo largo de la historia se han 
sucedido en la región mediterránea, en lo que atañe a la vida cotidiana, las diferencias de culto, 
de hábitos de vida, de escritura, idioma, vestimenta, tipos de vivienda, aspectos todos ellos 
marcados generalmente por su historia y por su origen; la segunda conclusión es que, aceptando 
dichas diferencias, se trata de variantes de un modelo, aunque a veces sean irreconciliables. Es  
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6. Núcleo urbano del sureste español, Nijar, Almería (imagen del autor, 2014). 
 
por ello por lo que no podemos afirmar que exista una cultura de vida mediterránea, sino varias 
culturas  que comparten un mar común, que a su vez delimita un espacio común. Sus 
características oscilan entre la semejanza y la diferencia y comparten parecidas formas de 
expresión, constantes comunes, de las cuales ya hemos analizado algunas. Planteemos varios 
ejemplos: el mundo mediterráneo se constituye o se ha constituido por sociedades 
marcadamente religiosas, desde las politeístas griegas y romanas a las monoteístas cristiana, judía 
o islámica, religiones diferentes pero que, en cualquier caso, demuestran la importancia asumida 
por la mentalidad religiosa en el mundo mediterráneo. Diferencias evidentes existen entre la 
escritura latina y árabe, pero, aún así, la preponderancia ejercida por la escritura es claro síntoma 
y muestra la habilidad de sociedades desarrolladas desde la antigüedad. Basta recordar que en el 
siglo VI a.C. la escritura ya se había extendido por casi todo el Mediterráneo, Grecia, Italia, sur 
de Francia y de la Península Ibérica, sin tener equivalencia en el centro del continente europeo. 
Asimismo, las diferencias en la configuración de los núcleos urbanos, desde las abigarradas 
estructuras urbanas del norte de África, como Testor en Túnez, hasta las estructuras de las 
ciudades de la costa norte, como Casis en la Costa Azul francesa, constituyen igualmente un 
hábitat agrupado con unas constantes fijas que cosen el territorio a través de una extensa red de 
núcleos de comunicación a pesar de sus diferencias. La gran variedad de tipos tradicionales de 
vivienda existentes no hace sino mostrarnos que la casa es un elemento fundamental en 
sociedades mediterráneas basadas en la unidad familiar, en la reserva de la intimidad, 
independientemente de la configuración particular o de la utilización de piedra caliza o adobe, 
más allá del hecho de configurar en torno a un patio árabe o tras un jardín turco, ambas 
cualidades, por otra parte propias y distintivas de la casa romana. 
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7. Vivienda con pozo y construcciones ganaderas en un paisaje agrícola en terraza, proximidades a Fernán 
Pérez, Almería (imagen del autor, 2014). 
 
2.2.4. Sociedades agrarias y urbanas. 
 
Las sociedades mediterráneas han sido tradicionalmente sociedades agropecuarias, dando 
lugar a un hábitat rural que humaniza el territorio y lo estructura. La mano del hombre lo ha 
modelado, configurando hábitats aislados, dispersos o agrupados en los que generalmente resulta 
difícil estudiar por separado el espacio construido, por cuanto forma parte indisoluble del 
paisaje. Aymard (cit. en Pizza, 1997: 15) define la ciudad como un “fenómeno histórico 
radicado en nuestros territorios” que “genera el carácter mediterráneo” y añade: 
Mucho más que al clima, a la geología y al relieve, el Mediterráneo debe su unidad a la red de 
ciudades y de pueblos precozmente construidos y muy resistentes: el espacio mediterráneo se ha 
formado en torno a ella, y de ella cobra vida. No son las ciudades las que nacen del campo: es el 
campo el que nace de las ciudades. A través de ellas se proyecta sobre el territorio un modelo de 
organización social cuyo esquema tratan de reproducir todos los emigrantes, forzosos o voluntarios, 
allí donde se encuentren. 
El resultado es un paisaje sembrado de núcleos urbanos y edificaciones diseminadas, como en 
algunas partes de Italia, en pequeñas aldeas de Creta Occidental, en pueblos de Andalucía o en 
ciudades aisladas de Cerdeña (fig. 6). A pesar de ser el paisaje rural el que cualifica 
principalmente el espacio mediterráneo, la relativa escasa importancia actual de la agricultura en 
la riqueza de los países de la cuenca, muestra las dificultades del medio, esto es, los rigores del 
clima, la pobreza general de los suelos y la existencia generalizada de desiertos y tierras secas (fig. 
7).  Pero el medio, complejo y difícil, ha permitido la aparición muy temprano de los rasgos que 
distinguen a sociedades complejas: la presencia del Estado, la especialización del trabajo, altas  
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8. Integración del núcleo urbano y la agricultura en paratas en la ladera escarpada, Amalfi, Italia (imagen 
del autor, 2013). 
 
densidades de población, la fundación de ciudades, la escritura, el comercio y grandes 
desigualdades de renta y poder político (García Latorre, 2005). 
La escasa productividad vegetal se debe tanto a la escasez de agua como a su falta casi absoluta 
en la época de crecimiento en verano, además de lo impredecible o alto nivel de riesgo que no es 
sino la elevada irregularidad en los periodos de lluvias y sequías y que tanto tienen que ver con la 
actividad humana. El hecho positivo compartido por antropólogos es que las sequías 
prolongadas han actuado como acicate e incentivo en el aumento de la producción y propiciado 
el almacenaje para garantizar los recursos periodos de carestía (García-Latorre, 2005). Es decir, 
las dificultades del medio precisamente propician el desarrollo cultural. Prueba de ello es la 
aparición de determinadas culturas  en el mismo tiempo y en lugares tan distintos y distantes, 
como la cultura de los Millares y el Argar en el sureste español y las primeras sociedades grandes 
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y complejas griegas que surgieron en las regiones más áridas y agrestes en lugar de las más 
húmedas, llanas y fácilmente cultivables (García-Latorre, 2005). 
Teniendo en cuenta la inexistencia de datos precisos de la antigüedad sobre rendimientos 
económicos, sí que existen indicadores que, relacionados, pueden arrojar luz sobre esta cuestión, 
como es el nivel de urbanización, la especialización del trabajo y la densidad de población 
(Domínguez, 2002). No obstante, si recurrimos a datos actuales, teniendo en cuenta las medias 
estadísticas del Banco Mundial desde los años sesenta en adelante4, un 33% de la población de 
los países que comparten el Mediterráneo vive en ambientes rurales, después de haber ido 
descendiendo este porcentaje desde 1975 de forma paulatina y siendo las mayores medias en el 
área balcánica, Albania, Bosnia Herzegovina, Macedonia, Eslovenia, y por otra parte Marruecos, 
Portugal, Argelia, Túnez y Egipto, país que presenta los valores más altos. Los países que 
presentan un porcentaje más bajo de población que vive en ambientes rurales se encuentran en 
Medio Oriente, Líbano, Jordania e Israel. Si tenemos en cuenta que la media mundial del 50,9% 
se encuentra muy por debajo de esta, la mayoría vive en ambientes urbanos, de ahí la doble 
cualidad de sociedades rurales y urbanas.  
Solo un 8.8 % de media de la agricultura de dichos países participa en el PIB, tras la industria 
y el sector servicios. En 1975 suponía una media del 14.64%  de un total de diez países -
Turquía, Túnez, España, Portugal, Malta, Jordania, Italia, Francia, Chipre, Argelia-. Los datos 
muestran la escasa productividad actual del sector agrícola en los países del Mediterráneo, sobre 
todo teniendo en cuenta el alto porcentaje de tierras agrícolas, un 43,47 % en 1961 y un 38,62 
% en 2009. Las medias menores se localizan en el norte de África (Argelia, Libia y Egipto) y 
Oriente Medio (Chipre e Israel). Túnez y Marruecos quedan al margen, datos fácilmente 
comprensibles, ya que las mayores extensiones de desiertos y tierras secas, un 93.06 % se 
encuentran desde Marruecos a Turquía. Por su parte, encontramos en la ribera norte un 17,10 
%, desde Turquía a España. Malta, Croacia y Bosnia tienen un 0% de tierras secas y desiertos. 
Esto se traduce en que tres cuartas partes de los tipos arquitectónicos tradicionales, se asocian a la 
agricultura, seguido de los tipos dedicados a la ganadería, comercio y tan solo uno de cada 10 
tipos se relacionan con la pesca. De estos, el cuarenta por ciento se dedican a vivienda, por lo que 
el resto son construcciones relacionadas con la actividad productiva. Como adaptación a dichas 
condiciones, a lo largo de la historia se ha domesticado el entorno para el aprovechamiento 
agrícola a través de la construcción de terrazas en aquellos lugares más abruptos y escarpados, lo 
que suponía aumentar la capacidad productiva del terreno, además de constituir un método de 
control de la erosión (fig. 8). Existen distintos tipos de paisajes de terrazas como los del sureste 
español, localizadas en el cauce de ramblas para aprovechar la acumulación de sedimentos y que 
es igualmente frecuente en Croacia, la isla de Creta o Provenza. Otro tipo común se realizaba en 
laderas con fuerte pendiente, allí donde la escorrentía del agua hacía inviable el cultivo de 
cualquier producto. Muros de la abundante piedra calcárea unida en “seco’’ forman un paisaje de 
bancales que permite aumentar la superficie de terreno cultivable en regiones montañosas como 
                                                     
4 Los datos son de 2006 de estadísticas de OMEC, a su vez del B.M. Los datos de Chipre y Malta son de 
P.N.U.D. en el periodo comprendido entre 2007 y 2008. 
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9. Cultivos en paratas, Banyalbufar, Mallorca (García-Delgado, 1992: 10). 
 
 en la sierra de la Tramuntana o en Banyalbufar (fig. 9). El terreno llano aparece igualmente 
surcado por albarradas y linderos de piedra, ejemplo del concepto de propiedad y transmisión de 
suelo herederos en parte del derecho romano y musulmán. Además de la utilidad mencionada en 
los tres casos anteriores, la acumulación de la abundante piedra suponía la limpieza del terreno 
en busca de una mejor superficie para el trabajo.  
La escasez de agua en la región ha motivado el aprovechamiento de aquellas zonas más 
húmedas y fértiles, como son los terrenos inmediatos a los cauces de los ríos donde el agua y los 
sedimentos constituían mejores tierras para el cultivo. Sus pobladores han sabido adaptarse a la 
escasez de lluvias a mediante el desarrollo de la tecnología del agua a través de la construcción de 
acequias, canales o acueductos. El resultado es un paisaje resultante de las actividades de las 
distintas sociedades tan variado como en otros aspectos culturales.  En parte, responsable 
indirecto de ese paisaje vuelve a ser el Mar. Su potencial, no solamente como recurso pesquero, 
sino como elemento de intercambio entre regiones distantes, ha supuesto igualmente la 
unificación de alimentos y bienes. Plinio (cit. en Braudel, 1998) ya hizo referencia a este hecho:  
El cerezo no existía en Italia antes de la victoria de Lúculo sobre Mitrídates. Este último fue el 
primero que lo trajo del Ponto y en ciento veinte años, cruzando el océano, llegó hasta Bretaña. 
También en tiempos de Plinio, el melocotonero y albaricoquero acaban de llegar a Italia, el 
primero originario de China, sin duda, a través de Asia Menor; el segundo llegado desde el 
Turquestán. Desde Oriente, el nogal y el almendro habían llegado un poco antes. El membrillo, 
más antiguo sin duda, viene de Creta. El castaño es un regalo de Asia Menor, bastante tardío: 
Catón el Viejo no lo conocía. 
Igual suerte le ocurriría al trigo y la cebada originarios de Oriente Próximo, la vid procedente 
del centro de Europa -aunque sobre este aspecto hay diferente teorías- y el olivo, procedente de  
Arabia y Asia Menor y del que Plinio (cit. en Braudel, 1998) igualmente escribe «Actualmente 
ha cruzado los Alpes y llegado al centro de las Galias y las Españas» 
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10. Núcleo urbano de Antequera, Málaga (imagen del autor, 2012). 
 
Podríamos seguir con frutas y hortalizas como la sandía, naranjas, berenjenas, arroz, higos, 
alcachofas, así como especias extendida a través de la conquista islámica pero a su vez 
procedentes muchas de ellas de Oriente, la India o Persia. Desde la revolución industrial y 
principalmente desde la aparición de las nuevas tecnologías agrícolas desde la Segunda Guerra 
Mundial, se implantaron en el campo los métodos industriales para conseguir un mayor 
desarrollo y que ha supuesto la variación en la fisonomía del paisaje agrario de muchos lugares, 
en aras del progreso, cambiando los sistemas de producción y transporte y orientándolos hacia 
nuevos horizontes como el turismo de masas. Aún con dicha transformación, han coexistido, sin 
ser siquiera conscientes de la producción estandarizada o la fabricación en serie, las antiguas 
tradiciones vinculadas al trabajo de la tierra y el pastoreo tradicional. Joseph Pérez (1995: 25) 
identifica tres características de las sociedades mediterráneas “pueblos de marinos y viajeros, de 
agricultores y pastores, unos y otros a veces enfrentados en rivalidades y conflictos, en realidad 
complementarios’’.  
 
3. EL HÁBITAT MEDITERRÁNEO: CIUDAD Y CASA 
 
3.1. El hábitat urbano, la ciudad mediterránea. 
 
En el Mediterráneo las agrupaciones principales se han producido tradicionalmente en 
núcleos de población compactos, que corresponden a sociedades organizadas, complejas y 
urbanas (Maalouf et al., 2002) y viviendas aisladas organizadas en pueblos diseminados. Al 
primer caso corresponde más del 80% de tipos ya sea en aldeas, pueblos o ciudades (fig. 10). 
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11. Arquitectura vernácula en un hábitat diseminado, San Piero in Bagno (imagen del autor, 2013). 
 
 Menos del 20 % corresponde a hábitats diseminados en al área rural y que generalmente son 
las poblaciones más tradicionales y alejadas de influencias externas. Un 75% de los tipos ocupa 
las llanuras, mesetas y colinas, el resto, entre el 15 y el 20 % se encuentra en la costa. Tan solo el 
5 % se ubica en la media y alta montaña.  
El hábitat diseminado garantiza una estructura sólida del territorio, entre ciudades en el 
litoral e interiores. Se encuentra en todos los países y se asocia al medio rural con tipos similares 
entre el pequeño agricultor y las familias más acomodadas. Esa imagen en estrecha relación entre 
el campo y las construcciones dispersas está lejos del carácter de los núcleos urbanos de mayor 
tamaño (fig. 11). Ibn Jaldún (cit. en Maalouf et al., 2002: 54) escribió lo siguiente: 
Los habitantes del campo se limitan a lo estrictamente necesario y no tienen medios para avanzar, 
mientras que las gentes de las ciudades se ocupan de satisfacer las necesidades creadas por el lujo y 
de perfeccionar sus hábitos y costumbres. La vida rural ha precedido a la vida urbana. En efecto, el 
hombre piensa antes que nada en lo que es necesario y debe buscarlo antes de aspirar al bienestar. 
Esta cualidad de distanciamiento respecto de los núcleos urbanos no ha sido el resultado del 
crecimiento y la industrialización del siglo XX, sino que tradicionalmente ha existido la 
dicotomía campo-ciudad en la ciudad de tradición clásica e islámica. En la primera la vida en el 
exterior se ha producido tradicionalmente en la calle, la plaza, garantizando la dialéctica entre lo 
privado y lo público, el espacio público como alternativa a lo privado de la casa y al vacío del 
campo, lugar del trabajo y encuentro con la naturaleza. En la ciudad musulmana ha sido la 
intimidad y el profundo sentido espiritual la que ha determinado la vida de recogimiento en el 
interior de la casa, en el patio5.  
                                                     
5 Véase Chueca Goitia (2001). 
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La ciudad es, tal y como recoge Aymard (cit. por Pizza, 1997: 14), un “fenómeno histórico 
radicado en nuestros territorios, lo que genera el carácter ‘mediterráneo’, más que el entorno 
natural, a menudo percibido románticamente como sol, mar, flores”. La tendencia a construir 
aglomeraciones es lo que determina el carácter urbano de las sociedades mediterráneas, debido en 
parte a la herencia de la tradición grecorromana y la tradición árabe y turca. 
 Son muchas las definiciones de ciudad y variados los puntos de vistas desde las que se ha 
estudiado, la historia, la política, la geografía, la economía o la sociología. En ellos podemos 
comprobar las diferencias y similitudes entre la medina musulmana y la ciudad occidental, la 
polis griega de la ciudad romana, la medieval de la barroca, de la renacentista, la ciudad 
industrial y la actual, etc. Resulta obvio que no podríamos entrar en profundidad en su estudio 
pues no alejaríamos del centro del discurso, aunque ese extremo no exime la posibilidad de 
analizar las características principales que atañen al ámbito mediterráneo, determinando los 
puntos de encuentro y diferencia entre las dos tradiciones predominantes del mediterráneo, la 
clásica e islámica. 
En su estudio acerca de la identidad de ciudad mediterránea, Jean Paul Guez (2003) 
identifica conceptos topológicos abstractos básicos en su análisis de tres ciudades, al Norte, la 
ciudad de Montpellier, al Sur, la ciudad de Túnez y al Oeste, la ciudad de Barcelona. En su 
clasificación podemos ver las semejanzas en la configuración física entre estas tres grandes 
ciudades correspondientes a la cultura islámica y medieval (Túnez y Montpellier), en la ciudad 
antigua y la ciudad moderna (Túnez y Montpellier y el ensanche de Barcelona). 
De su estudio comprobamos la existencia de elementos tipológicos básicos como el muro, la 
puerta o el patio que se repiten en los tres ejemplos, incluso su combinación para generar 
estructuras mayores similares que garantizan el funcionamiento de la ciudad. A una escala mayor 
la organización es similar en cuanto a unidades funcionales urbanas, barrios, centros 
administrativos, religiosos, defensivos, etc., pero el uso de ellos y la vida de la ciudad son 
completamente diferentes como veremos a continuación. Por lo tanto podemos hablar de una 
identidad común, aunque existan, como es inevitable, características comunes. Aparece de nuevo 
la diferencia entre el Mediterráneo Sur y el Mediterráneo Norte, la señal de identidad de ambas 
la determina en este caso la diferencia6. 
Para Robert E. Park (cit. en Chueca Goitia, 2001: 34 ) la ciudad es: 
Algo más que un conjunto de individuos y de conveniencias sociales; más que una serie de calles, 
edificios, luces, tranvías, teléfonos, etc., algo más, también que una mera constelación de 
instituciones y cuerpos administrativos: audiencias, hospitales, escuelas, policía y funcionarios 
civiles de toda suerte. La ciudad es más un estado del alma, un conjunto de costumbres y  
                                                     
6 A este respecto, cabe reflexionar en torno a dos conceptos determinantes: Urbs y Civitas. El primero hace 
referencia las piedras de la ciudad, esto es, el elemento físico en la organización de la misma que supone el 
servicio de las distintas funcionalidades que esta tiene que desempeñar, morada, comercio, defensa, etc.; 
Civitas remite a la esfera emocional que genera la vida en la ciudad y, por tanto, remite a los habitantes 
que viven en la ciudad. 
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12. Vista aérea de Ghadames, Libia (Steinmetz, 2013). 
 
tradiciones, con los que sentimientos y actitudes inherentes a las costumbres y que se transmiten 
por esta tradición. La ciudad, en otras palabras, no es un mecanismo físico ni una construcción 
artificial solamente. Está implicada en el proceso vital del pueblo que la compone; es un producto 
de la naturaleza y particularmente de la naturaleza humana. 
Ese patrimonio cultural que nos habla el autor se transmite de generación en generación, a 
través de espacios y lugares con una personalidad propia que se han gestado desde la tradición y a 
cultura del pueblo  y que forjan a su vez la personalidad de las gentes que lo habitan, en una 
especie de proceso de retroalimentación. A este respecto podríamos recordar las palabras de 
Aristóteles (1997) al respecto que decían que una ciudad es un cierto número de ciudadanos, 
aunque su definición se refiere más al concepto político de ciudad. 
En el Mediterráneo podemos distinguir dos grandes tradiciones urbanas, la islámica y la 
clásica grecolatina con importantes diferencias entre ellas. La diferencia que existe a nivel formal 
es consecuencia directa de la manera en la que se vive la ciudad. La rápida extensión del Islam 
durante su máximo apogeo (siglos VIII, IX y X) obligó a adaptarse a la cultura de los territorios 
que encontraba a su paso. Asimilación y adaptación eran las premisas de un nuevo sistema 
filosófico y de creencias. La simplicidad del nuevo sistema cultural radicaba en el Corán, que  
fijaba los aspectos de la vida cotidiana, la moral, la política, la filosofía y por consiguiente 
determinaba la fisonomía de su arquitectura y el urbanismo (fig. 12).  Los versículos 4 y 5 de la 
Sura de los Aposentos Privados del Corán nos pueden dar la clave a este respecto. En el versículo 
4 está escrito que “Esos que te llaman desde la parte de atrás de las habitaciones privadas7 en su 
mayoría no razonan” y en el versículo 5 está escrito que  “Más les valdría esperar pacientemente a 
que salieras ante ellos. Y Allah es Perdonador y Compasivo”. 
                                                     
7 Se refiere a las habitaciones privadas de las esposas del Profeta. Como se indica en el Corán -Sura de los 
aposentos privados (1-4) y (1-9)-, la aleya descendió sobre una delegación de los Banu Tamin que fueron a 
ver al Profeta y entrando en la mezquita se pararon cerca de las habitaciones privadas de sus esposas y lo 
llamaron a voces. 
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13. Fig. superior izquierda: una calle de la villa árabe, postal propiedad de Le Corbusier, Tetuan (L5-8-
367-001, Fundación Le Corbusier). 
14. Fig. superior derecha: una calle de la villa árabe, postal propiedad de Le Corbusier, Tripoli (L5-8-
350-001, Fundación Le Corbusier). 
 
 La ciudad no responde a unas premisas preestablecidas, a unos trazados reguladores en el plano, 
pero a pesar de tener un crecimiento orgánico, no podemos afirmar que la ciudad musulmana 
fuera un hecho totalmente incontrolado. Morris (1992: 163) reflexiona en torno a esta cuestión 
afirmando que la ausencia de cualquier género de autoridad urbana que ideara y después 
impusiera un “plan”, se vio compensada en considerable medida por el modo en que los 
procesos de crecimiento celular y aditivo se acomodara  a una ley “natural” indefinida. Su razón 
de ser radica en la concepción islámica de lo público y lo privado. La calle tiene que ver con la 
comunidad y lo público, la casa con lo individual y privado (figs. 13 y 14). En el mundo 
islámico no existe la noción del bien general o bien común. La relación entre el individuo y la 
sociedad no existe, sino que salta ese escalón y se establece directamente con Dios. Por ello la 
atención a los espacios públicos, la configuración más o menos monumental de la calle no existe, 
porque pertenece a la comunidad. Por el contrario, tiende a asemejarse al interior de la casa, el 
elemento básico desde el cual nace la ciudad (fig. 15). La introversión, el recogimiento y la 
intimidad del interior se traslada al espacio público a través de innumerables recodos y quiebros 
que crean espacios sombríos, multitud de rincones que procuran miradas cercanas hasta el 
próximo giro, desconociendo que seguirá tras aquella esquina o tras aquel paso de la calle en su 
tortuoso discurrir entre las casas (fig. 16). Existe una especial animadversión por la perspectiva y 
la alineación recta destructora de cualquier intimidad. La disposición de la calle salvando el 
espacio entre casas nos retrotrae a la aparición de la calle como espacio residual entre casas, una 
vez que estas aprovechan muros medianeros y se convierten en plantas rectangulares hacia el año 
7000 a.C. El anonimato de sus fachadas vuelve a mostrarnos las costumbres coránicas de sus 
habitantes. Todos son iguales ante 
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15. Fig. superior izquierda: patios en las viviendas de un pequeño núcleo de población en las 
inmediaciones de Skoura, valle del Dades, Marruecos (Jiménez Torrecillas, 2006: 491). 
16. Fig. superior derecha: una calle de la villa árabe, postal propiedad de Le Corbusier, Argel (L5-3-40, 
Fundación Le Corbusier). 
 
17. Piazza Maggiore, Bolonia (imagen del autor, 2013). 
 
 la ley, por ello no muestran al exterior nada de lo que pasa dentro, independientemente del 
estatus social. El aspecto exterior iguala la vivienda de cualquier condición salvaguardando la 
privacidad y la intimidad del interior. La igualdad de todo musulmán ante Dios, al que se 
somete como esclavo, hace que sea especialmente austero y prudente en mostrarse frente al resto 
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de la sociedad. Como signo de respeto frente a aquel que no puede tener una fachada digna la 
construye para sí, al interior de su patio8. El resultado es una calle reconocible por su 
configuración espacial, más que por los colores, los huecos o la singular forma de las  fachadas 
que la limitan. La calle pública puede que se transforme en adarve. Pierde su carácter público y 
su función de comunicar dos puntos para convertirse al servicio privado de unos cuantos 
vecinos, cerrándose incluso por la noche para garantizar la seguridad. De esta forma pierde el 
carácter Occidental de espacio público al servicio de la comunidad.  
En la ciudad clásica la configuración general a diferencia de la musulmana es 
extraordinariamente variable, no mostrando ese carácter especialmente unitario islámico. El 
origen romano y griego recogían a su vez las tradiciones del Mediterráneo Oriental y del 
próximo Oriente. Teniendo en cuenta la variabilidad de casos y de entornos en los que han 
nacido los núcleos urbanos, la tradición grecolatina, incluso la edad media y la época moderna, 
generalmente ha dado lugar a estructuras urbanas racionales y geométricas. Basta recordar la 
ciudad de trazado ortogonal de la ciudad de Mileto en el siglo V a.C. o la ciudad de Olinto9.  
La ciudad griega caracterizada por cuatro caracteres que Cano (2003) determina -unidad, la 
articulación de sus espacios públicos, el equilibrio con la naturaleza y el límite de crecimiento- 
sirvió como modelo universal porque dio una fisonomía precisa a la idea de convivencia 
humana. Este hecho derivó en parte del surgimiento de una teoría racional del tipo de ciudades 
anteriores, consecuencia del establecimiento de las bases del raciocinio moderno del ambiente 
filosófico griego (Cano, 2003). Pese a su regularidad y relaciones formales, el planeamiento de 
las ciudades griegas, nunca fue resultado de unas normas urbanísticas académicas, sino resultado 
de abordarlo desde una premisa esencialmente práctica (Morris, 1992). 
El urbanismo romano de los campamentos legionarios fortificados que construyeron para 
mantener su autoridad siguieron los principios básicos de la castrametación, con un trazado 
invariante según un modelo en retícula, simple y normalizado. Aunque muchos de castra eran 
provisionales, otros muchos se convirtieron en ciudades permanentes. El foro, el equivalente al 
ágora griega solía ubicarse en una de las esquinas resultado de la intersección de las vías 
principales, cardus y decumanus (Morris, 1992: 59). En aquellas ciudades podíamos encontrar el 
ágora, teatros, circos, anfiteatros, asambleas, etc., constituyendo organizaciones más complejas y 
variadas que las ciudades del mundo árabe.  
La ciudad medieval, dentro de las cinco categorías que defiende Morris10, a diferencia de la 
musulmana se construye de fuera a adentro, desde el exterior del espacio público al interior de la 
vivienda privada. Por ello, lo importante es la calle, la plaza, el espacio público. Ese espacio 
colectivo se convierte así en el mejor escaparate de los edificios que lo conforman (fig. 17). El 
edificio público administrativo, el edificio religioso, la casa humilde, el palacio, la casa de lujo, 
                                                     
8 Véase Chueca Goitia (2001). 
9 Véase: Gallego y García (2007); Bonet (1989); Benevolo (1993); Terán (1999). 
10 Clasifica cinco categorías de ciudades en base a sus orígenes en la Europa medieval de los siglos XI al 
XV: ciudades de origen romano, burgos construidos como bases militares, crecimiento orgánico a partir de 
aldeas en la mayoría de los casos, ciudades bastide en Francia, Inglaterra y Gales, ciudades de nueva planta 
fundadas en Europa en general. 
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todos muestran al exterior la realidad que encierran dentro. Surgen así calles de una naturaleza u 
otra, con distinto carácter y personalidad, cualificadas por la continuidad y cuyo mejor ejemplo 
es la alineación recta con un fondo de perspectiva.  
En los núcleos urbanos tradicionales, las calles, generalmente estrechas, proporcionan la 
protección del sol, la lluvia, y en las estaciones frías atenúan las bajas temperaturas -estas 
cualidades son compartidas con la ciudad islámica- (fig. 18). Sus dimensiones pueden variar 
dependiendo de las condiciones del terreno y de su carácter e importancia, manifestándose 
históricamente una tendencia general de los edificios a invadir el espacio de la calle en planta y 
crecer en altura, e incluso aumentando los vuelos sobre estas. No solo actúan como espacios de 
movimiento, también espacios estáticos si en las plantas bajas de las casas existen comercios u 
oficios. Se pueden interrumpir por pequeñas plazas que articulan el espacio público, actuando 
estas como polos de centralidad. En general estas plazas contienen el mercado y la iglesia y 
constituyen los dos espacios públicos principales dentro de la densidad uniforme de la ciudad. 
En ellas las relaciones sociales se elevan a la máxima expresión, niños, mayores, comercios, foco 
visual hacia los edificios más representativos. Morris (1992) señala que debemos ser cautos al 
presuponer que no había la más mínima preocupación  por la organización espacial o unidad 
estética, como afirma Zucker, tal y como se ha demostrado en algunas ciudades italianas como 
Bolonia y Siena. Esta preocupación del siglo XIV por el orden visual presagiaba la llegada del 
Renacimiento y con él, un periodo de planificación urbana más disciplinado. 
La plaza ha sido considerada por muchos autores como el símbolo de las sociedades urbanas y 
cultas11: “Lugar de encuentro y de intercambio de productos y de ideas, a la vez mercado y foro 
político; es el ágora de los griegos, el fórum de los romanos, la plaza mayor de los españoles” 
(Pérez, 1995: 27). En la plaza reside una de las claves diferenciadoras con la medina musulmana 
(fig. 19). Ortega y Gasset (1963: 543) la concibe como elemento fundamental en la ciudad 
clásica y mediterránea: “La urbe es, ante todo, esto: plazuela, foro, ágora. Lugar para la 
conversación, la disputa, la elocuencia, la política. En rigor, la urbe clásica no debía tener casas, 
sino solo las fachadas que son necesarias para cerrar una plaza, escena artificial que el animal 
político acota sobre el espacio agrícola’’. Según Ortega y Gasset (1963: 331) la ciudad clásica 
“nace de un instinto opuesto al doméstico. Se edifica la casa para estar en ella; se funda la ciudad 
para salir de la casa y reunirse con otros que también han salido de sus casas’’. A través de esta 
cita evidente a la ciudad clásica griega o romana podemos vislumbrar la naturaleza de las 
relaciones sociales, siendo unas de las cualidades más significativas que se atribuyen a la ciudad 
clásica la interacción entre sus habitantes y la convierten en una ciudad pública, a diferencia de 
las musulmanas y las anglosajonas, ciudades calladas y reservadas, caracterizadas por la vida 
doméstica en detrimento de la vida civil (Chueca Goitia, 2001). Si bien, como dice Ortega y 
Gasset (1963), es el elemento fundamental en la ciudad clásica, no podemos extenderlo tal 
cualidad como mediterránea, pues siendo más precisos el espacio mediterráneo es compartido 
por la tradición islámica. Las ciudades árabes pierden la complejidad de las ciudades griegas y 
romanas, pues no existen foros, basílicas, teatros, anfiteatros, estadios, etc. La naturaleza de estos  
                                                     
11 Otra visión la representa Giorgio de Chirico, quien representa la visión onírica de le piazze y el grupo de 
Giuseppe Finetti “novecento”. 
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18. Calle cubierta, Venecia (imagen del autor, 2012). 
 
19. Escena cotidiana con personas charlando y ropa tendida al sol en una pequeña plaza, Dubrovnik 
(imagen del autor, 2012). 
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espacios públicos no existe, si bien existen espacios públicos como los baños -podría equivaler a 
las termas romanas- y el patio de la mezquita aunque con un carácter diferente. Este no es 
concebido como un espacio político, de intercambio dialéctico donde la población se reúne, sino 
que es concebido como un lugar para la meditación, la práctica reflexiva y la comunicación con 
Dios. Vuelve a ser el lugar íntimo y de recogimiento que se muestra en el interior de los patios 
de las casas y las esquivas calles, por tanto, el lugar donde el musulmán se siente confortable en 
su búsqueda sistemática de la introversión del espacio. 
El espacio urbano para el bullicio y el intercambio se concentra en el zoco, para satisfacer las  
necesidades lógicas de la población. En cualquier caso, ni tan siquiera los locales comerciales se 
reúnen en un espacio concreto, sino que se alinean en una o más calles cubiertas o descubiertas.  
El zoco generalmente determina la organización espacial hasta la mezquita de los gremios 
especializados, estableciendo una progresiva evolución desde las profesiones más limpias y menos 
ruidosas como libreros, sastres, perfumerías hasta el extremo opuesto de gremios como 
tintoreros, herrerías, etc. La población que frecuenta los barrios es la diferencia perceptible entre 
unos y otros, oscilando entre el silencio de los residenciales y el bullicio de los dedicados a los 
oficios y el comercio. 
A pesar de las diferencias evidentes, existen también cualidades compartidas en los núcleos 
urbanos mediterráneos, independientemente de que se trate de la ciudad pública del mundo 
clásico o la ciudad privada y religiosa del Islam, según la distinción de tipos de ciudad de Chueca 
Goitia (2001).  
Así, por ejemplo, identificamos como características las siguientes: 
- La dicotomía campo-ciudad, percibiendo el campo como el alrededor y el exterior al que se 
accede al abandonar la ciudad, subordinado al núcleo urbano y en el que el habitante distingue 
una vida interior en la ciudad. Antiguamente este efecto era reforzado por la presencia de 
murallas defensivas de las que hacían gala ciudades de una y otra condición y de las que a través 
de puertas controladas era posible acceder al interior de la misma. Hoy en día, sin necesidad de 
tales murallas, ese carácter de núcleo urbano sigue presente a diferencia por ejemplo de las 
poblaciones campestres de la tradición nórdica. La organización tiende a la agrupación 
compacta, estableciéndose una  organización por barrios que engloban áreas con unas constantes 
comunes, como por ejemplo el lugar del trabajo o de la producción. Se realiza para zonas de la 
ciudad reservadas para ello, o diseminadas a lo largo de la población, lo que intensifica los 
intercambios y la variedad interna de usos. Su origen y su morfología no es algo fortuito y 
caprichoso. Puede que se organice entorno a un elemento natural como un lago, barranco, una 
topografía accidentada por las ventajas defensivas y de vigilancia que en su momento aportara, la 
línea de costa, una senda convertida en calle, un cruce de caminos, o la presencia de agua o tierra 
fértil, etc. En todas ellas la cohesión radica en la unidad formal, el crecimiento orgánico y la 
contundencia del volumen denso de formas principalmente cúbicas. Como excepción tenemos 
que tener en cuenta las comunidades trogloditas, por cuanto suponen la integración total en su 
medio y cuya presencia en el Mediterráneo es significativa principalmente en el Sur de España, 
Italia, Túnez, Turquía o Palestina. Otros autores afirman que la dicotomía campo-ciudad es más 
honda en el Islam que en cualquier otra cultura (Cano, 2003). 
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- La importancia de los “espacios negativos”, es decir, el vacío. Bien sea desde el vacio interior del 
patio de la casa musulmana al exterior de la ciudad o desde el vacio de la plaza de la aldea al 
interior de la casa, el vacio juega el papel decisivo de expresión de la cultura y forma de vida de 
sus sociedades. Es ese vacío patio-plaza la máxima expresión de identidad de dos tradiciones tan 
diferentes y a menudo encontradas en la historia como la tradición clásica del mundo greco-
romano y la tradición islámica.  En este caso el vacío, representa el entendimiento del espacio de 
las dos culturas, que oscila entre lo público de la plaza y la intimidad del patio privado, revelando 
en ambos casos la proporción, la monumentalidad,  la escala y el movimiento que les son propias 
y que manifiestan de acuerdo a sus costumbres y cultura, en el caso del islam regido por el 
Corán. En la ciudad clásica, como ya hemos señalado, la principal característica es el espacio 
exterior continuo, el cual gira en torno al vacío de la plaza. Por su parte, el corazón de la ciudad 
islámica es la casa, organizada alrededor al espacio vacío continuo del patio. Vemos por tanto la 
importancia de la centralidad y la polaridad del espacio cerrado en ambos casos. 
- La casa y los edificios excepcionales. El principal rasgo del  núcleo urbano tradicional tiene que 
ver con la densidad de trama urbana, generalmente compacta, siendo la casa el elemento 
mayoritario e importante y que estudiaremos en detalle en el siguiente capítulo. El carácter más 
singular y distinguido de la relativa homogeneidad edificatoria queda reservado para edificios 
representativos que por su función pública emergen del resto a través de formas más 
contundentes que los hacen destacar y que se convierte en hito urbano, por sus cualidades físicas 
o por su significado religioso, político o administrativo. Nos referimos por ejemplo al baño 
árabe, la mezquita, la iglesia, el teatro, o el resto de edificios del cit. estudio de Guez al principio 
del capítulo. En ambos casos la espiritualidad se garantiza y protege a través de los lugares de 
culto dedicados a tal fin. 
- El uso de los materiales y los detalles. La construcción del pueblo tradicional o la ciudad 
tradicional suponía la utilización de los materiales próximos al lugar. En la época previa a la edad 
moderna, en la que las redes de comunicación y el transporte hacían inviable la posibilidad de 
importar materiales de otras regiones lejanas, se convertía en obligatorio la necesidad de 
adaptarse a lo disponible, independientemente de la calidad y del tipo de material. Por ello las 
técnicas constructivas se cimentaban en la economía, la eficacia y el ingenio del constructor, 
heredado de generación en generación y vinculado por tanto al arraigo del lugar particular. La 
presencia de materiales como piedra, madera, áridos y tierra en un espacio definido, ha motivado 
un tipo de arquitectura particular en sus respectivos lugares, a través de soluciones  constructivas 
que optimizan su aplicación mediante la depuración de la técnica basada en la experiencia. 
Dependiendo de la existencia de unos materiales u otros se han construido bóvedas o forjados de 
madera, muros de piedra o de adobe, ladrillo o tapial, entramados de madera, etc. Los 
intercambios en el espacio mediterráneo han hecho fluir las artes constructivas entre unas 
regiones y otras, fruto de las relaciones entre civilizaciones a lo largo de la historia. Así por 
ejemplo,  encontramos técnicas de construcción árabe de Andalucía, entramados de madera 
otomanos en Argelia, extraordinarios parecidos de la arquitectura de Testour en Túnez a la de El 
Cañuelo en Andalucía, o la del Alentejo portugués y Extremadura en España, por citar solo 
algunos ejemplos (fig. 20). Este hecho ha supuesto que las comunidades de influencia las 
adopten y adapten a sus necesidades  propias como expresión de su cultura. El resultado son una  
60   Vernácula Modernidad 
 
   
20. De izquierda a derecha: arquitectura vernácula de Testour –Túnez- y arquitectura vernácula en El 
Cañuelo, España (Maalouf et al., 2002: 51). 
 
variedad de ámbitos constructivos bajo unas condiciones más o menos homogéneas. 
 En relación a las características de los núcleos urbanos antes descritos, debemos tener en 
cuenta el hecho de las profundas transformaciones que han sufrido estos a lo largo de la historia. 
La ciudad ha evolucionado desde la ciudad antigua o medieval a la actual ciudad 
contemporánea, pasando por las distintas etapas barrocas, renacentistas o industrial12. Cada uno 
de los diferentes estadios históricos ha dejado su huella física, por lo que debemos analizar la 
ciudad actual como un legado histórico conjunto en continua transformación. Así, un centro 
histórico de origen medieval o islámico convivirá con las aperturas barrocas de su densa trama, 
los trazados regulares, las plazas renacentistas, los ensanches del XIX o la evolución de los flujos 
de circulación desde lo peatonal al del automóvil. El gran desarrollo de nuestras ciudades en el 
último siglo ha dado como resultado una periferia extremadamente regular con una gran 
continuidad en cuanto a aprovechamiento del terreno. Si bien este fenómeno, heredero de la 
revolución industrial aparecida en Inglaterra, llegó de forma tardía a la cuenca mediterránea y de 
forma paulatina, se ha observado un crecimiento urbano desmesurado en relación al lento crecer 
del casco antiguo, de la ciudad vieja. La proliferación en muchos casos de una arquitectura para 
las masas, más preocupada por el lucro y la especulación que por satisfacer las necesidades  de las 
cantidades de nuevos habitantes procedentes del campo se considera como una de las causas de 
dicho fenómeno. Este proceso ha sido más intenso en las regiones costeras, fruto del aumento de 
                                                     
12 Según la clasificación de Chueca Goitia (2001).   
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la actividad turística, que se ha convertido en el primer sector económico y que ha convertido el 
Mediterráneo en uno de los principales destinos turísticos. Una de las consecuencias ha sido la 
construcción en masa de arquitecturas “típicas” y “pseudovernáculas” como opciones 
arquitectónicas. 
La modernidad ha dejado de construir ciudades mediterráneas entendidas como la ciudad 
clásica, para crear  grandes aglomeraciones urbanas de ensanche, concentraciones industriales y 
regiones suburbanas. La plaza mediterránea tan ensalzada y enaltecida por la literatura a lo largo 
de los tiempos se ha sustituido por el centro comercial y por las nuevas tecnologías en el campo 
de la comunicación, transformándose en una plaza virtual gracias a internet y las redes sociales. 
Por su parte, la calle se ha sustituido por la carretera, colonizando el automóvil la ciudad vieja y 
consiguiendo que dejemos de percibir por el efecto de la velocidad el efecto de escaparate de la 
calle de la ciudad clásica. Al fin y al cabo la velocidad ha fascinado a la modernidad desde que 
Filippo Tommasso Marinetti (1909) proclamara en el Manifiesto Futurista que “El esplendor 
del mundo se ha enriquecido con una belleza nueva: la belleza de la velocidad’’. La consecuencia 
es que el nuevo trazado urbano fruto de un crecimiento desmedido y lejano del antiguo ritmo de 
crecimiento  orgánico, ha hecho perder el carácter tradicional del urbanismo que reconocemos 
en los centros históricos y la ciudad o pueblo tradicional que nos hemos referido en los párrafos 
anteriores. 
Vemos por tanto como resultado la coexistencia en el tiempo y el espacio de las grandes 
ampliaciones urbanísticas con el centro histórico, de las antiguas formas de vida con las actuales 
de la técnica y el capitalismo. A su vez, estos grandes núcleos urbanos comparten el territorio con 
la ciudad o pueblo tradicional que se ha mantenido relativamente al margen de dicho fenómeno, 
conviviendo en su seno la antigua trama urbana con las nuevas construcciones populares. Tanto 
un caso como otro se refieren a un ser histórico en permanente evolución, que no solo es 
estructura ni solo espíritu, sino una realidad que abraza ambos conceptos (Chueca, 2001).  
 
3.2. Arquitectura vernácula mediterránea: la casa. 
 
El acto de habitar un espacio es la práctica más ancestral del ser humano en la necesidad de 
satisfacer su necesidad de cobijo y protección. Cuando el hombre evolucionó y dejó de refugiarse 
en los cobijos que la naturaleza le proporcionaba, tuvo irremediablemente que construir. Así, 
construir y habitar constituyen dos acciones inseparables de la esencia misma del ser humano. La 
historia nos enseña la evolución de esa necesidad al amparo de las distintas culturas a lo largo del 
tiempo y en cada lugar concreto. Las necesidades de protección y defensa fueron seguramente el 
origen arcaico de la casa. Desde el acto de protección en los refugios naturales como la cueva, la 
evolución llevó a la recreación de aquellos ámbitos trogloditas en cuevas como las del sureste 
español (fig. 21), Anatolia y Soganli en Turquía, Matmata en Túnez, o la construcción de las 
primeras casas elementales de Macedonia con más de ocho mil años de antigüedad  de planta 
cuadrada y esquinas redondeadas. A medida que pasaba el tiempo se fueron desarrollando  
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21. Hábitat troglodita, Guadix, España (imagen del autor, 2015). 
 
tecnologías más o menos complejas que iban enriqueciendo el proceso de construcción, llegando 
a formas más evolucionadas como la construcción en altura de la región de Amerzi en 
Marruecos, Rashid en Egipto, Ghorfas en Túnez, la casa patio, etc. 
Desde que Vitrubio (cit. en Gili, 1999: 10) hablara en su capítulo “De la vida de los hombres 
primitivos y de los principios de la Humanidad, así como del origen de los edificios y sus 
progresos’’, las múltiples definiciones a lo largo de la historia han sido variadas y la casa ha ido 
adquiriendo connotaciones que van más allá del simple techo que proporciona un cobijo. Dichas 
connotaciones tienen que ver con el símbolo, el mito, el sueño o la felicidad. 
En la región mediterránea, son las condiciones particulares del lugar, las necesidades del ser 
humano, los aspectos culturales y el paso del tiempo, lo que ha definido los distintos tipos 
arquitectónicos y los que una vez establecidos estos, han teñido con matices las cualidades más o 
menos homogéneas de la arquitectura vernácula. Estos cuatro condicionantes podrían ser 
extensibles a otras regiones del mundo. Antes de entrar a diferenciar los tipos arquitectónicos de 
la arquitectura vernácula mediterránea, debemos fijar que entendemos como tal. Para ello vamos 
a tomar como referencia la definición de Quatremère de Quincy (1985) en su Dictionnaire 
historique d’architecture. Teniendo en cuenta las diferentes matizaciones que ha sufrido el 
concepto en el último siglo, nos vamos a quedar con una idea principal: el tipo se fundamenta en 
un conjunto de principios elementales en la forma de un edificio que permiten variaciones sin 
abandonar su razón originaria o idea original. Dichas variaciones evolucionarán con el paso del 
tiempo, definiéndose a medida que este pasa. Por tanto, el tipo no necesariamente tiene que estar 
basado en la repetición sistemática de una idea que se traduce en un determinado esquema 
formal, sino que más bien ocurre lo contrario. En este sentido, la palabra tipo “no presenta la 
imagen de un elemento que debe copiarse o imitarse perfectamente, sino la idea de un elemento 
que debe servir el mismo como regla al modelo” (Quatremère de Quincy, 1985: 274). Dichos 
tipos arquitectónicos los reconocemos cuando existen determinados patrones formales y 
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espaciales que aparecen como invariantes y que permanecen en el tiempo. Los distintos tipos  
presentes en la cuenca mediterránea son una respuesta espacial y funcional al entorno, 
entendiendo como tal un paisaje físico y cultural. Su razón de ser existe desde el arraigo del lugar 
de origen, aunque este hecho no exime de la influencia a otras regiones como intercambio 
cultural, como por ejemplo la adopción del patio desde las regiones de Sumeria y Caldea por 
parte del mundo griego y a su vez por la arquitectura romana y la arquitectura islámica, 
transformándolo y adaptándolo cada sociedad a sus necesidades particulares. En este caso, el 
tiempo determina el éxito o no del préstamo (figs. 22, 23, 24, 25 y 26).  
De forma dilatada en el tiempo, se van incorporando cambios y variaciones que surgen en 
cada generación de modo espontáneo según las circunstancias concretas. En todos los casos 
cumple las funciones para las que se ha construido, respondiendo al modo de vida de sus 
moradores y adaptándose en caso necesario a las nuevas condiciones.   
Así, una vez establecido el tipo, como puede ser la casa patio, casa torre, troglodita, nómada, 
estos evolucionan y van adquiriendo tintes propios del lugar y trazas culturales de la época 
concreta. La secuencia de variaciones se van corrigiendo sobre las anteriores, permaneciendo en 
la siguiente dependiendo de su capacidad de generalización y sobreviviendo al tiempo por ser los 
más aptos, quedando por tanto sometidos a un proceso de selección lento y continuado. Estos 
cambios a veces son mínimos y suceden a intervalos variables de tiempo, hecho que hace que los 
ejemplos de arquitectura vernácula los percibamos de forma estable y con una cierta 
homogeneidad. Bassegoda i Nonell (1973) afirma que ‘‘está elaborada muy lentamente; cuando 
alcanza la forma idónea para su entorno cristaliza en un ‘prototipo’ que se repite siempre, pero 
no en serie, sino modificándose según cada situación y factor ecológico’’. Cuando se producen 
cambios importantes, por ejemplo, la aparición de nuevos materiales, hábitos de vida o 
corrientes estilísticas procedentes de otras regiones, el tipo tradicional puede evolucionar de 
forma rápida o bien terminar desapareciendo y dejando paso a nuevas formas, como ocurrió con 
el movimiento moderno en su desarrollo internacional en el siglo XX o si retrocedemos en el 
tiempo  la conquista de Bizancio por los otomanos en 1453, que introdujeron su casa de madera, 
hasta el momento desconocida en la región. Giancarlo Cataldi (cit. en Maalouf et al., 2002: 55) 
escribió lo siguiente al respecto:  
Desde la aparición de las primeras formas arquetípicas, el hábitat humano se ha diferenciado 
siempre en múltiples tipologías, cada una de ellas fruto de procesos de perfeccionamiento cultural y 
de adaptación al medio, largos y laboriosos. Esta multiplicidad es el producto más representativo 
del mundo espiritual y material del hombre […] cada uno de estos organismos tiene en sí mismo 
una significación y un valor cultural que va más allá del simple hecho estético y constructivo. 
En el acto cotidiano de habitar, más allá de satisfacer las necesidades de protección, cobijo,  y 
el suficiente nivel de confort que cada sociedad es capaz de procurarse, la casa eleva al nivel de lo 
espiritual las sensaciones que es capaz de transmitir. Como ya hemos visto, las manifestaciones 
de esta arquitectura responde a dos tipos de valores: los tangibles, que se relacionan 
tradicionalmente con los materiales, las formas y las funciones y los intangibles que desvelan las  
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22. Fig. superior izquierda: planta y sección de casa patio, Ur (Cano, 2003: 49). 
23. Fig. superior derecha: planta de casa patio griega, Prienne (Cano, 2003: 116). 
    
24. Fig. superior izquierda: planta de casa patio romana (Cano, 2003: 125). 
25. Fig. superior derecha: planta y sección de casa patio árabe en Ghardaia, Argelia (García-Delgado, 
1992). 
 
26. Planta baja y primera de casa patio en la calle Hernán Cortés, finales del siglo XIX, Sevilla 
(Barrionuevo y Torres, 1978: 14). 
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razones históricas a las que responden su creación, así como sus creencias o motivaciones. Por 
ejemplo, para los japoneses y otros pueblos con culturas históricas diferentes a la mediterránea, 
los materiales carecen de valor y los monumentos son destruidos y reconstruidos cada cierto 
número de años, siendo importante conservar solo el lugar, y en todo caso, las formas, sin que 
ello suponga una merma de la autenticidad. Este fenómeno extraño a nuestra mentalidad, tiene 
su explicación en la naturaleza perecedera o poco resistente de los materiales de construcción, 
como madera o papel, en concordancia entre otras cosas con los fenómenos naturales en su área 
geográfica, como terremotos o huracanes. De ahí que el elemento intangible pero enraizado en 
su memoria, sea el factor perdurable y digno de conservación, no así la materia. La arquitectura 
de la casa adquiere así un poder evocador, generador de sentimientos y recuerdos, el poder de la 
identidad colectiva para una población, sociedad o civilización que asume como propia la 
historia de la que es depositaria y la pertenencia a un lugar, lo que ayuda también  el legado 
artístico, paisajístico, literario, etc. 
 Desde la escala más grande de la ciudad a la pormenorizada y particular de la casa, vamos 
acumulando una larga carga de sensaciones y vivencias que los espacios o el ‘‘sistema de lugares’’ 
(Rapoport, 2003) nos transmiten y que tienen que ver con los olores, la luz, el sonido, la 
temperatura, etc. Estos se traducen en la sensación de intimidad de aquella alcoba, el 
recogimiento de la noche de los muros ciegos de la casa islámica, el frescor del patio, el calor 
estival de la solana, el sonoro bullicio del portal. Seguridad, familiaridad, estar en casa y 
estimular fantasías son sensaciones que Pallasmaa (2010) refleja como cualidades fundamentales 
del paisaje, el hogar y la casa. El resultado es un collage de imágenes y recuerdos personales donde 
se desarrolla la vida en familia y que se va transmitiendo de forma personal de generación en 
generación. A este respecto podemos traer a colación un fragmento del citado artículo de 
Pallasmaa (2010: 151) que nos puede hacer reflexionar acerca de la arquitectura, el espacio y la 
memoria: “La arquitectura es esencialmente una forma de arte de la reconciliación y la 
mediación, y además, de situarnos en el espacio y en un lugar, los paisajes y los edificios articulan 
nuestras experiencias de la duración y del tiempo entre los polos del pasado y el futuro”. 
 
3.2.1. Tipos reconocibles en el Mediterráneo. 
 
La variedad de tipos arquitectónicos es tan grande y los matices tan ricos y numerosos que en 
el presente capítulo no podemos abarcar sino aquellos principales, entendiendo como tal los más 
extendidos y que mayor influencia han ejercido en la arquitectura de la cuenca mediterránea. En 
la reciente publicación Enciclopedia de arquitectura vernacular del mundo se pueden contabilizar 
hasta 1278 entornos construidos clasificados en el mundo -viviendas o núcleos de población-. 
Rapoport (2003) señala que existen más, entre otros motivos porque esta clasificación incluye 
áreas y grupos que pueden englobar más tipos y ramificarse desde el grupo singular. Todo ello 
supone un hecho  un tanto desconcertante, teniendo en cuenta la limitación de las actividades 
humanas que se pueden desarrollar en la vivienda e incluso la existencia de un número menor de 
situaciones climáticas, de materiales o técnicas. 
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27. La Cabanya de Roter es la única permanencia que podría estar relacionada con tipos prehistóricos 
como talayots, Islas Baleares (García-Delgado, 1992). 
 
El proyecto Corpus ha contabilizado un total de 135 tipos diferenciados en el Mediterráneo, 
aunque muchos de ellos aparecen agrupados en grupos más o menos diferenciados, por lo que en 
realidad el número sería mayor. No incluye este estudio los tipos vernáculos italianos y de los 
países ribereños del Adriático, además de Libia. Teniendo este hecho en cuenta, podríamos 
concluir que el número de tipos reconocibles en el Mediterráneo es de 180. 
Hemos de tener presente que la arquitectura vernácula, aún a pesar de ser entidades que 
varían de forma muy lenta en el tiempo, las condiciones de intercambio que el Mediterráneo ha 
propiciado entre unas sociedades y otras, hace que la evolución de un tipo dependa de la 
influencia de otro, así como la aparición de tipos concretos en regiones donde antes no existían. 
Esto nos hace preguntarnos sobre que ha permanecido de la casa romana y griega hasta hoy, qué 
características ha dejado el Islam en las regiones conquistadas en otro tiempo, la cultura bereber 
norteafricana, la casa otomana, o qué hibridaciones han llegado hasta nuestros días, teniendo en 
cuenta las expansiones o contracciones de las distintas civilizaciones que han interactuado en la 
cuenca mediterránea. Además de todo ello, hay que tener en cuenta aquella arquitectura 
vernácula que se ha mantenido relativamente al margen de los cambios políticos y culturales y 
que ha mantenido casi intactas sus características a lo largo del tiempo por su carácter aislado.  
Nuestro próximo análisis engloba aquellos tipos que influenciaron a artistas, pensadores y 
arquitectos europeos que cautivados por las cualidades formales y la razón de ser de esta 
arquitectura, los estudiaron e incorporaron como propios en la génesis de sus propios repertorios 
artísticos y arquitectónicos.  Más que una mera clasificación descriptiva de modelos, responde a 
una voluntad explicativa de hechos, que nos proporcione  una idea general de la evolución de los 
tipos y las variantes más importantes con arreglo a la cultura y el lugar. En cualquier caso, hemos 
pretendido recopilar aquella arquitectura de lo cotidiano, de la normalidad que la arquitectura 
vernácula mediterránea hace gala, sin necesidad de buscar la singularidad o la excepcionalidad.  
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3.2.1.1. La casa elemental. 
 
Las raíces de esta construcción y en general de cuantas existen en la región mediterránea se 
remontan a las construcciones prehistóricas de planta aproximadamente circular, que podría 
derivar de la protección del árbol sobre cuyo tronco apoyarían ramas para proporcionar un 
refugio. A pesar de evolucionar hacia otras formas, principalmente cúbicas o paralelepípedas, la 
planta circular proporciona el mayor rendimiento entre la superficie y la cantidad de material 
empleado. Se han datado restos de viviendas en Macedonia de más de ocho mil años de 
antigüedad que responden a este esquema. Igualmente existen talayots mallorquines de planta 
circular, comprendidos entre el 1300 a.C. hasta la llegada de los romanos a la isla en el 123 a.C. 
(García-Delgado, 1992) (fig. 27).  
La presencia de este tipo de casa de planta circular las podemos encontrar actualmente en el 
Líbano, con muros de piedra en seco sobre las que apoyan una cubierta de madera en forma de 
cono. El material de cubrición es vegetal, con un tipo de planta llamada Kabkabé. En Palestina 
existe otro tipo de edificación muy parecida a los Talayots Baleares, en la región de Qaser, y en 
Portugal las casas de Safurda o Chafurdao (Boires). 
 En esta región existe también un tipo de choza o cabaña elemental con muros de piedra y 
cubierta de ramas y madera apoyada sobre un puntal en el centro de la construcción. No 
obstante, la construcción de planta circular es la menos extendida en el Mediterráneo, cuando no 
excepcional, estando más presente en la construcción vernácula el ángulo en detrimento de la 
curva. En general, dos tercios son de una geometría regular, de las cuales más de la mitad son de 
planta rectangular. El tercio restante de los tipos presenta formas irregulares debido a la 
topografía o por la transmisión de la propiedad entre generaciones, principalmente en el sistema 
de herencia islámico, cuyos bienes se reparten proporcionalmente entre mujeres, hijos, sobrinos y 
tíos según muchas variables. 
La casa elemental es la vivienda mínima donde se ha alojado tradicionalmente la familia más 
humilde y donde han guardado sus enseres y el ganado. El tipo de casa de las familias más 
humildes representa un cuarto del total de tipos clasificados, mientras que en la mitad de tipos 
viven agricultores, ganaderos, artesanos y comerciantes. Se estima que el 35 % de los tipos no 
supera los 50 m2 de superficie mientras que un tercio se sitúa entre los 150 m2 y 300 m2. El 40 
% de son de una planta, lo cual no quiere decir que sean casas elementales, sino que pueden ser 
casas compactas, adquiriendo una mayor complejidad a medida que las necesidades familiares o 
el poder adquisitivo de la familia varíen.  
Todo cuanto alberga la casa elemental ocurre en un espacio delimitado por una sola crujía, 
incluida el ganado y el almacén, por lo que su separación a otras dependencias anexas supone 
una evolución importante en este tipo. Sus pequeñas dimensiones facilitan distintas soluciones 
estructurales, como la cubrición a través de la superposición de lajas de piedra o forjados de 
madera con entrevigado de piedra o madera. Se resuelven con cubiertas planas o bien formando 
cúpulas, bóvedas, etc.  
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28. Barracas de la Huerta, Valencia 
 
Este tipo de vivienda mínima existe a lo largo y ancho de la cuenca mediterránea. 
citar las casas Dichoro y Makrinari chipriotas, las 
Tarragona y las cabañas de Gerona, Barcelona, Badajoz o Huelva
en las Islas Baleares, la cabaña de Mallorca, la casa cubo murciana
ejemplos españoles. En Portugal, las 
Estorno, nos recuerdan las barracas valencianas (
como la casa elemental en Iwan del Líbano, en Palestina las casas de Saqeefeh, Jericó y Paysan, 
aunque estas últimas más complejas por la construcción de entreplantas
muy extendido de casa elemental y en Turquía la casa Musandirali
de tipo cicladique, en Marruecos algunas 
casas de la región de Ouarsenis, etc. En la 
de Mauritania y Sahara Occidental, es decir, Argelia, Marruecos y 
rural –bit-, responde a unas cualidades 
Egipto, Turquía, Grecia, sur y levante español, aunque 
(figs. 29 y 30). Su forma es generalmente rectangular con una proporción de 1 a 3 y unos anchos 
interiores inferiores a los 2,5 metros. En las zonas de costa la construcción se realiza con muros 
de adobe y paja y cubierta plana, mientras que en zonas montañosas
Cabilia argelina, en el Alto Atlas y en el Rif marroquí 
piedra -tipo pizarra y esquistos- (García
Generalmente el entorno tiene una gran influencia unificadora, por los que los materiales
empleados son los materiales básicos del Magreb como la piedra,
constructivas son semejantes ya que se
población amazigh –bereber-. A pesar de ello, es 
regiones pueden existir diferencias además de las citadas anteriormente entre las regiones costeras 
y las de Montaña. Por ejemplo, respecto a los sistemas de cubrición, además de los tipos 
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(García Mercadal, 1930). 
Podríamos 
barracas de la albufera valenciana, la barraca de 
, también las cabañas 
 y almeriense por citar algunos 
formas de las casas más elementales de Tuf, Monte o
fig. 28). En el próximo Oriente hay ejemplos 
. En Siria existe otro tipo 
. En la vecina Grecia
casas en los valles de Tishka o Ulrikay, en Argelia, 
región del Magreb, sin incluir la parte más Occidental 
Túnez, la vivienda mínima 
formales muy simples, que se repiten en otras zonas como 
cada región con su propia singularidad
 de Túnez y Argelia, como la 
la cubierta se resuelve con scaff y muros de 
-Delgado, 1992).  
 la arcilla y la cal. Las técnicas 
 trata de la misma cadena montañosa y habitantes 
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29. Fig. superior izquierda y de arriba abajo: planta y sección de Bit rifeño en Marruecos (Sierra, 1960: 
81); planta baja acotada de casa payesa en los alrededores de Alquería Blanca, Mallorca; planta y alzado de 
vivienda mínima en Las Negras, Almería (García-Delgado, 1992). 
30. Fig. superior derecha: planta y alzado de un tipo de casa elemental griega (García-Delgado, 1992). 
 
señalados, se pueden resolver con bóveda o una estructura inclinada de madera sobre las que 
apoyan tableros de madera y tejas de cerámica, como ocurre en los pueblos bereberes en el valle 
de Ourika. 
El interior se divide longitudinalmente en tres espacios, dedicándose el espacio central a 
cocina, comedor o estar. Uno de los espacios laterales es el dormitorio –dukan- y el opuesto es el 
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establo, pajar, y retrete. Simples tabiques de cañas con barro y revestimiento de ‘‘tabiat’’ -greda 
blanca- dividen el único volumen (García-Delgado, 1992). En la fachada exterior, además de la 
única puerta de acceso, existe una pequeña ventana en cada una de las habitaciones laterales, que 
sirve de ventilación. La decoración de este tipo de viviendas es inexistente, a diferencia de las 
casas urbanas o casas compactas que denotan una mayor complejidad espacial y decorativa. 
Respondía igualmente a este esquema la primera crujía de la casa romana (fig. 31). La parte 
trasera de la casa solía ser un huerto o jardín, a la espera de ser ocupado por las sucesivas crujías 
que se iban añadiendo paralelas a la primera. Este hecho dependía del nivel económico de la 
familia, por lo que las más modestas vivían en este tipo de casa elemental. Su distribución 
interior respondía al mismo esquema tripartito, con una puerta de entrada centrada en la fachada 
y dos estancias a los lados del espacio central. Este estaba conectado con el espacio libre trasero a 
través de otra puerta de salida. 
La vivienda mínima más extendida se reduce por tanto a un módulo rectangular de 
dimensiones contenidas, que alberga varios usos interiores. Si bien, dimensiones y superficie son 
similares, el uso que se hace del interior varía de unas zonas a otras, así como su esquema de 
crecimiento. Estas variables dependerán en gran medida de las influencias romanas, islámicas, 
otomanas, etc. 
 
3.2.1.2. De la vivienda popular mínima a la casa compleja. 
 
La vivienda mínima se concibe como un producto acabado en sí mismo como podría ser el 
caso de la casa Bodrum en Turquía, el bit marroquí o algunas construcciones del sureste español 
(fig. 32). No obstante, este estado puede variar porque necesite satisfacer unas necesidades 
mayores, pudiendo verse sometido a importantes cambios estructurales o formales que suponen 
ampliaciones en planta o en altura alterando de esta manera la condición inicial. Se estima que el 
85% de los tipos son definitivos y que el 15 % son tipos en evolución13. A lo largo del tiempo 
varían las necesidades de la familia, la situación económica o cualquier otra que requiera un 
cambio formal de la casa, es decir pueden cambiar las necesidades y las posibilidades. La casa 
tradicional como construcción puede sobrevivir a diez o más generaciones, evolucionando hacia 
formas más complejas, lo que implica una especialización de los espacios con una separación 
entre distintos ámbitos. Por ejemplo, los animales domésticos se alojan en partes de la casa 
dedicadas a tal fin, generalmente en planta baja o en espacios anexos a la misma, lo mismo 
ocurre con el almacenaje o la especialización de la casa en zonas de día y noche, invierno y 
verano. Surgen así nuevos tipos edificatorios complejos a partir de la ampliación de la unidad 
mínima, pasando por ejemplo, a una división de animales en la era y humanos alrededor en 
estancias para ello, animales en pisos bajos y humanos en pisos superiores, edificaciones aisladas, 
etc., símbolo en cualquier caso de desarrollo y producción. 
                                                     
13 Según estadísticas del proyecto CORPUS del programa Euromed Heritage. 
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31. Casa elemental romana y primera crujía en caso de futuras ampliaciones (García-Delgado, 1992). 
 
32. Vivienda mínima constituida por una sola crujía dividida en tres espacios interiores que corresponden 
al acceso y dos habitaciones laterales, Rodalquilar (imagen del autor, 2014). 
 
Además de la posible evolución formal, este hecho permite el arraigo del tipo y al lugar en las 
generaciones siguientes, interiorizándose una idea concreta de casa en la población. Un ejemplo 
es la casa Makrinari chipriota, que significa “un espacio largo”.  Es probablemente la casa de más 
antigua tradición de la isla de Chipre y una de los tipos elementales de la misma, que se 
encuentra en los pueblos, las llanuras y las estribaciones de las montañas, por tanto en ambientes 
urbanos y rurales. Su tamaño depende del espacio disponible y las posibilidades económicas de 
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los propietarios, no obstante existen unas dimensiones medias, que oscilan entre los 8 y 10 
metros de largo por un ancho comprendido entre los 2,5 metros  y los 3,5 metros -al igual que el 
bit marroquí-. La superficie mínima varía desde 24 a 30 m2 y alberga una familia media de unos 
cuatro miembros aproximadamente que se van sucediendo de generación en generación. Este 
hecho hace que el estado original de la vivienda mínima se vea sometido a sucesivas 
ampliaciones. El módulo mínimo del que se parte es  rectangular y de un único volumen 
interior. La puerta de entrada se sitúa en la parte media de la casa, como el bit rifeño, o la casa 
romana mínima, dividiéndola en dos partes: una más elevada donde se aloja la familia y la otra 
que alberga los animales y que se utiliza como lugar de almacenaje.  
El crecimiento a una arquitectura compacta desde el módulo base puede ser a través de la 
sucesión de crujías paralelas a fachada, mediante un crecimiento longitudinal de la vivienda 
conservando la misma crujía, o mediante ambos esquemas de crecimiento. Las nuevas crujías 
tienen una luz igual a la de la crujía original y la cubierta inclinada se resuelve con vigas 
perpendiculares a los muros de fachada. Se transforma un espacio diáfano contenedor de las 
actividades familiares en una nueva forma que desdibuja el original y que permite la 
especialización de los espacios gracias a los nuevos espacios que surgen fruto de la ampliación. 
Estos espacios construidos permanecen en parte gracias al empleo de nuevas técnicas como la 
incorporación de arcos que sustituyen el muro original trasero. 
El tipo de casa compacta descrita, resultado como evolución de una elemental o establecida 
como tal tipo desde su concepción, se encuentra en todas las regiones mediterráneas. Por 
ejemplo las casas de la medina de Bou Saada, o la  Kabilia argelina, las casas de las montañas o 
urbanas de Larnaka o Nicosia  en Chipre, algunas de las casas del desierto de Siwa, Rashied, 
Marsa Matruh, o Puerto Said en Egipto, casas del sureste español como Torroja en Tarragona, 
Casares en Málaga o Montefrío y la Alpujarra en Granada, Taull en Lleida o las casas a dos 
manos de Murcia y Valencia, los cortijos andaluces o la masía catalana. En Francia existen 
igualmente en la Provenza-Alpes-Costa Azul, los núcleos urbanos como Herault, Bézier, Arques, 
la región de Vaucluse y el Valle del Ródano. En Grecia encontramos en la Isla de Rodas un tipo 
muy parecido al Makrinari chipriota evolucionado. Encontramos asimismo el tipo compacto  en 
los núcleos urbanos del interior y en las viviendas costeras. Las hay desarrolladas en altura como 
las torres de estilo balcánico, con alturas de hasta cuatro plantas, con cubiertas abovedadas y en 
Pyrgos de influencia otomana de varias plantas. Así podríamos seguir con Israel, Jordania, 
Líbano, Marruecos, Palestina, Portugal, Siria, Túnez, Turquía, Croacia, Italia y el resto de países 
que comparten las orillas del Mediterráneo (fig. 33).  
Además de la casa compacta, bajo cuyo techo se desarrollan todas las funciones que requiere la 
vida cotidiana, el otro tipo de casa compleja es aquel que surge por adición de nuevos módulos al 
original según sean las necesidades. Se produce la ocupación paulatina de la parcela desde la 
unidad de vivienda mínima (fig. 34). A medida que las necesidades imponen el crecimiento en 
superficie, el espacio libre de la parcela se va ocupando perimetralmente mediante la 
continuación de la unidad mínima dotada de una gran polivalencia, respetando el ancho de la 
crujía y dejando el espacio libre interior como residual, adquiriendo así las connotaciones de 
patio, distintas de las de era o jardín. 
Capítulo1. El Mediterráneo y arquitectura 
 
33. 
34. Gomis, J., arquitectura vernácula compleja por adición de volúmenes según las necesidades, Ibiza 
(Sert, Gomis y Prats, 1967).
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Este tipo de organización la encontramos por ejemplo el caso de la casa de Safsafat en 
Marruecos, en las estribaciones del Rif como en Ayn Lakoua o Ibouharen-Fahsa, la casa de 
Gandaresa en Portugal, en determinadas zonas de Palestina, las casas rurales del Rif Haut, en 
Francia en la región de Vaucluse y en las zonas montañosas como Plaisans y en la región de 
Herault, Languedoc-Roussillon y Vaucluse, Provence-Alpes-Costa Azul, en España algunos 
cortijos andaluces, alquerías valencianas, determinados tipos de casas a dos manos de Murcia, en 
Chipre en Agia Varvara, Pano Lefkara, Valva, etc. en Argelia, Aurès, Hodna, etc. El vacio 
resultante entre edificaciones se utiliza para labores agrícolas y ganaderas, así como almacenaje de 
útiles del campo y sus límites están menos definidos que en el patio, siendo muy probable que 
alguno de estos sean muros y cercas en lugar de recintos habitados. El espacio libre que reste de 
la parcela puede destinarse igualmente a jardín, siendo este un elemento muy extendido desde la 
antigüedad. Por ejemplo, los jardines de Babilonia eran considerados por los griegos como una 
de las 7 maravillas del mundo. Su uso se ha extendido tradicionalmente por Egipto, a través de 
sus jardines perfumados y productivos, los situados en los peristilos romanos, los de los rais del 
Magreb, o el jardín turco-otomano.  
 En una de sus interpretaciones acerca del patio, Díaz-Y. Recasens (2001) reflexiona como un 
espacio delimitado por una cerca, un muro, que se convierte en lugar, que etimológicamente 
viene de patu o lugar de pasto comunal, pasa a ser un terreno libre anexo a la vivienda o en su 
interior. Esta descripción está más cerca del tipo de casa compleja entorno al vacio que adquiere 
connotaciones difusas entre era, patio o incluso jardín, descritas en los párrafos anteriores. En su 
segunda interpretación se refiere al tipo de casa compacta entorno al vacio del patio propiamente 
dicho: “el patio por su valor como espacio interior, un espacio iluminado y ventilado desde el 
cielo, cargado de simbolismo, que se despoja de lo terrenal para poner al ser humano en contacto 
con lo inconmensurable’’ (Díaz-Y. Recasens, 2001: 30). 
El tipo de casa con patio al que se refiere el autor es una forma espacial temprana que se 
transmite en todas las grandes civilizaciones y que se ha adaptado a muchos lugares. Esto es lo 
que le ha permitido irrumpir en distintas épocas como un elemento nuevo, particularizándose 
según la situación aunque siempre haciendo referencia a su origen antiguo, “el patio de tradición 
oriental y romana, interiorizado por el musulmán, utilizado en las secuencias del barroco y 
convertido en tránsito, llega a ser símbolo de ciudad” (Díaz-Y. Recasens, 2001: 23). 
 El término romano de atrium, que significa “hogar”, nos da una idea de ese origen. Algo 
semejante ocurre con el término árabe wast al-dar, que alude igualmente al centro de la casa. En 
su fase temprana, el espacio central del hogar era el lugar donde encender la hoguera. El techo 
ennegrecido por el humo no tenía ninguna abertura. En fases posteriores posiblemente se abriera 
un agujero en el techo para cumplir dicha función y con el paso del tiempo ese óculo se fue 
ampliando, hasta el punto de desplazar el hogar hacia un espacio propio. De esta forma se 
convierte en el conocido atrio, que es el centro de la vida doméstica y en un espacio de 
interrelación a través del cual se accede al resto de dependencias. Las pallozas del norte de 
España, recuerda estos tipos previos a la aparición del patio en su variante más simple y poco 
evolucionada de planta circular y cubierta cónica. El espacio interior es compartido por los 
animales y no existe hueco en el techo para la salida  
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35. Trama urbana y distribución interior de las viviendas situadas entre el Zigurat y el Puerto Oeste de Ur, 
actual Irak (Cano, 2003: 48). 
36. Reconstrucción del patio de la vivienda nº III en Ur, actual Irak (Cano, 2003: 48). 
 
de humo, para evitar en la medida de lo posible las pérdidas de calor, puesto que el fuego es 
junto con los animales, la fuente calorífica.  
El origen del patio se remonta al lejano oriente, siendo los más antiguos los patios datados 
hacia el año 3000 a.C. en las aglomeraciones urbanas de varias civilizaciones de los ríos Indo -
Mohenjo Daro, 3000-2000 a.C.- el área mesopotámica -Sumeria, Ur, 2175-2000 a.C.- y 
Mediterránea -Micenas, 1550-1100 a.C.- (Orihuela, 2007). En Ur, la actual Iraq, los restos 
hallados nos indican que el tipo más extendido era la vivienda con un patio central y dos plantas 
(fig. 35).  Se accedía a través del vestíbulo y en torno al patio se arremolinaban como cuerpos 
autónomos  la cocina, el liván y el lavadero. En el piso superior se encontraban las habitaciones 
privadas. El tipo original de patio era el peristilo, soportado con una columna en cada esquina 
del hueco del techo, modelo que posteriormente evolucionaría hasta los peristilos de las casas 
griegas y posteriormente  romanas (fig. 36).  
Parece clara su influencia como tipo original en la casa patio griega por ejemplo en Delos y 
Prienne, donde se perfeccionó y cuyo punto culminante lo encontramos entre los siglos IV y V 
a.C. Recordemos que la cultura griega estableció estrechos lazos con Oriente gracias a las 
conquistas militares, y que los primeros patios de los que tenemos datos son del área 
mesopotámica y China. La cultura etrusca que a su vez tuvo contacto con la griega, ejerció  una 
importante influencia en el patio de la casa romana, en lo que se refiere al primer atrium.  
El hogar se encontraba en el centro de la casa según los tipos originales, para la salida de 
humo, eran de una sola planta y carecían de ventanas. El tipo de casa romana es de sobra  
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37. Estructura de la casa romana, con escasos huecos al exterior y organizada en torno al atrio central 
(Cano, 2003: 125). 
 
38. Secuencia espacial en el interior de una casa romana en la que se aprecia el atrium, el tablinum y el 
peristylum, Pompeya (imagen del autor, 2013). 
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39. Ampliaciones de la casa romana a partir de la primera crujía de la original de la casa elemental (García
Delgado, 1992). 
 
conocida, aceptando múltiples variantes
derivado por otra parte de la tradición griega, conformándose por crujías paralelas al muro de 
fachada según era el ritmo de construcción del propietario. Estas estaban divididas e
espacios con un eje claro de simetría
(fig. 37). El espacio li
de sucesivas crujías, dejando
viviendas más humildes solamente existía la primera crujía, quedando un gran espacio traser
libre que actuaba como huerto o como jardín.
 El patio como tal
de las sucesivas crujías, dejando el 
se mostraba según dos versiones, el 
crujía o en el caso de parcelas más
sucesivas crujías incluían el peristilo
fachada, la siguiente donde se 
propio peristilo en la siguiente y ter
El conocimiento de este 
importancia, por su influencia en los territorios en los que otra 
que fue toda la cuenca mediterránea
influencia perduran hoy
núcleos urbanos, así como en el hábitat 
                                        
14  Véase Fernández Vega 
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14. El denominador común es el rigor geométrico 
 que permitía la continuidad visual y de circulación directa
bre de la parcela de la que se parte se va ocupando paulatinamente a través 
 en su caso el espacio libre del patio -atrium o peristilum
 
, aparecía por tanto en las viviendas más acomodadas 
espacio libre en el espacio central de una o varias crujías. 
atrio, que ocupaba el espacio trasero de la parcela  con otra 
 grandes un huerto. Si la familia era aún más acomodada en las 
 (fig. 38). Por lo general tenían una primera crujía de 
encontraba el atrio, una posterior como antesala al peristilo, el 
minando de ocupar la parcela, la última crujía
tipo de casa patio heredera de tradiciones anteriores es 
 época fue el imperio romano, 
 en el momento de mayor apogeo. Los tipos resultantes de su 
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Si volvemos la mirada a las regiones del Sur, aquellas que ocupan el norte de África y Oriente 
Medio, podemos analizar la otra variante de la casa compacta con patio que difiere de la 
tradición grecolatina y cuya síntesis dio lugar a nuevas formas arquitectónicas fruto de la 
influencia de dos grandes civilizaciones, Roma y el Islam. Con anterioridad al dominio romano, 
en el norte de África existió una importante tradición urbana, posiblemente heredera del legado 
púnico, principalmente en las regiones costeras y en las rutas del comercio interior.  
La presencia de fenicios, romanos, vándalos y bizantinos antes de la llegada del Islam dejó su 
impronta en el patrimonio cultural norteafricano (Felipe, 1997).  A pesar de conocer muy mal la 
influencia púnica en las poblaciones indígenas norteafricanas, existen hipótesis, como las de 
Manzano (1990), que apuntan que su presencia facilitó el posterior control romano. La 
integración de las poblaciones africanas fue muy desigual, no asimilándose por igual el conjunto 
de valores romanos en las ciudades que en las regiones montañosas, las cuales planteaban una 
amenaza constante contra los centros urbanos. 
Las tribus indígenas fueron los que más intensamente resistieron la ocupación romana, la 
Kabilia, los montes de Belezma, el Aurés, algunas zonas de la Dorsal Tunecina, la Kroumerie y 
zonas de Tripolitania en la actual Yabal Nafusa provocaron revueltas no solo durante el imperio 
romano, también durante la ocupación bizantina. Apenas se conoce nada sobre las poblaciones 
que las habitaban, pero aquí las estructuras sociales más arcaicas sobrevivieron y con ellas algo de 
su arquitectura. La dificultad se hace patente en el estudio de la casa tradicional preislámica, ya 
que las excavaciones arqueológicas se han centrado en asentamientos importantes y 
principalmente en edificios notables. A esto le sumamos que la bibliografía que existe sobre este 
tipo de arquitectura  es realmente pobre. Con todo ello, han pervivido tipos como por ejemplo el 
bit marroquí descrito anteriormente, las tiendas nómadas o las casas rurales de Argelia, mayores 
en tamaño que el bit y de planta rectangular construida con muros perimetrales de mampostería 
y pies derechos de madera en su interior15. 
A partir de la llegada del Islam, las fuentes árabes son las únicas fuentes documentales que 
disponemos, y muchas de ellas son leyendas sobre los orígenes del pueblo bereber. La mayoría de 
estos relatos se esfuerzan en demostrar que los bereberes son un pueblo venido de Oriente que 
por diversas causas terminó habitando el norte de África. En muchos de ellos, se puede observar 
también un interés por parte de los autores árabes en integrar al pueblo bereber en el sistema 
genealógico al cual ellos estaban habituados. Las fuentes orientales debían parecer tener un 
concepto unitario del Magreb cuyos linajes derivaban de Arabia, según se desprende de los 
escritos de al-Istajri (Felipe, 1997). Sin embargo, fuentes occidentales de al-Andalus, como la 
obra  al-Udri apunta a la tesis contraria. En general, en una etapa anterior a la islamización no 
existen más que confusas y escasa referencias de diferente interpretación que bajo el nombre de 
                                                     
15 En el resto de regiones de mayor dominación imperial, algunas de las ciudades dominadas y otras 
creadas no decayeron ni volvieron a las antiguas prácticas nómadas, aunque retomaron ciertos rasgos 
indígenas. Como dato significativo, muchas continuaron con la religión cristiana, como lo muestra una 
lista episcopal de Bizancio del siglo VII, con el nombre de Thronos Alexandrinos de una decena de 
diócesis en las ciudades costeras africanas (Manzano, 1990). 
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bereber agrupa muchos pueblos en un vasto espacio que abarca desde el Nilo hasta el Atlántico y 
desde la costa mediterránea hasta la región subsahariana (Manzano, 1990)16. 
En vísperas de la llegada del Islam, cuya historia comenzó en Arabia en el siglo VII (622), 
apareció por tanto entre las poblaciones norteafricanas una amplia amalgama de situaciones, que 
oscilan entre los urbanizados e influidos por la tradición romana y bizantina, cristianizados y por 
tanto más evolucionadas de las sociedades tribales, y en el otro extremo las que han supuesto una 
resistencia a la asimilación desde la época romana y las prácticas paganas han tenido una 
importancia considerable, que a su vez serían asimiladas por las tribus orientales. Su conversión 
al Islam no se produjo de forma instantánea ni generalizada, comentario de Ibn Hazm recogido 
por el autor anónimo del Fath al-Andalus, donde se menciona que entre árabes y bereberes 
existía un odio constante desde la gran revuelta norteafricana del 123/711 (Manzano, 1997). 
Pero finalmente y a diferencia de los persas que fueron islamizados pero mantuvieron su 
identidad, con los bereberes no ocurrió lo mismo. No obstante, a pesar de ser sometidos por el 
Islam, muchos grupos tribales persistían con sus estructuras internas, incluso los que pasaron a la 
península ibérica en el siglo VIII establecieron linajes y la aparición de estructuras aristocráticas. 
La cultura islámica entró por tanto en contacto con la cultura bizantina de occidente, la persa 
sasánida de Oriente y con la población bereber norteafricana. En su avance hacia occidente 
expandió la lengua árabe, su organización social y fue receptora de conocimientos de las regiones 
conquistadas. En definitiva, el arte islámico de los primeros tiempos no reflejaba el espíritu del 
Islam ni el genio árabe. Según Sáez (2010: 4): 
                                                     
16 De orígenes aún inciertos, según autores árabes como Abd al-Hakam e Ibn Jaldun todas las tribus 
bereberes descienden de Butr y Baranis. Según Manzano (1990), si nos remontamos a las fuentes del siglo 
IV que aparecen citadas en el bajo imperio romano, la presión las tribus orientales Austuriani y que fuentes 
bizantinas identifican como Laguatan ejercían una importante presión en el sector oriental del limes 
norteafricano. Estas muestran una tendencia migratoria hacia occidente. Ibn Jaldun, señala que los Lawata 
eran originarios de Egipto y que desde allí comenzaron a trasladarse a través del desierto al sur de Barqa 
(Manzano, 1990). Esos Laguatan fueron absorbiendo las poblaciones que se encontraban a su paso, 
incluso aquellas que habían opuesto mayor resistencia a la romanización, como los Frexes de la zona 
montañosa de Bizacena y que las fuentes bizantinas los dibujan formando parte de la configuración de los 
Laguatan. Manzano (1990) sostiene la hipótesis que estas tribus que presionaron en la parte más oriental 
en su expansión hacia el Occidente africano,  puede ser el motivo que los autores árabes distingan las 
tribus bereberes en dos grandes grupos, Butr y Baranis. Una de las fuentes musulmanas más tempranas que 
poseemos de la conquista musulmana del norte de África, Ibn Abd al-Hakam, siglo (III/IX) distingue a los 
bereberes en esta distinción, que posteriormente sería ampliada con complejas líneas genealógicas. Las 
teorías acerca de los dos grupos han sido contradictorias. A mediados de este siglo F. Gautier (cit. en 
Manzano, 1990) lanzó la hipótesis de que las tribus bereberes Butr consistirían en realidad en nómadas y 
los Baranis sedentarios. Los autores árabes recurrieron a esta diferenciación para explicar las distintas 
situaciones de las poblaciones del norte de áfrica recién conquistadas. Otras teorías como la de W. Marcais 
apuntan a la diferencia de vestimenta, o M. Bret (cit. en Manzano, 1997) que indica que en la obra de Ibn 
al-Hakam, el apelativo Baranis se reserva a las poblaciones africanas de religión cristiana, por tanto más 
romanizados. Los Butr corresponderían con las tribus que presionaban en las zonas de Tripolitania, 
reunidas en la confederación de los Laguatan, como han señalado recientemente  R. Bulliet y D. Mattingly 
(cit. en Manzano, 1997).   
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40. Esquema de crecimiento de la casa patio norteafricana (García-Delgado, 1992). 
 
El imperio árabe, a diferencia de los grandes imperios, no poseía en sus comienzos una cultura 
avanzada. La cultura islámica alcanzó su mayor esplendor entre los siglos X y XII, y se nutrió de las 
aportaciones griegas, latinas, siríacas, sabeas, hindúes, chinas y persas […] Los árabes absorbieron la 
cultura de los pueblos conquistados por medio de esclavos capturados en las primeras conquistas y 
libertos convertidos en clientes, quienes adoptaron rápidamente las normas y los valores de sus 
amos, y proporcionaron a éstos un sinfín de eruditos, escribas, tutores y poetas, que desempeñaron 
en la sociedad árabe un rol semejante al que habían desempeñado los esclavos griegos en la Roma 
republicana. La diferencia fue que los romanos se helenizaron, aprendieron la lengua griega y 
adoptaron los valores griegos, mientras que los árabes arabizaron a los vencidos que les estaban 
entregando el patrimonio superior de sus civilizaciones. 
Chueca Goitia (2001) alude en los mismos términos a la casa árabe, indicando que con el 
peristilo heleno y el jardín encerrado entre tapias de tradición iraní construyeron la casa que 
deseaban. Todo ello cristalizaría posteriormente en la arquitectura andalusí. 
Del trabajo de los arquitectos Henriette y Jean Marc Didillon y Catherine y Pierre Danadieu 
(1986) podemos analizar la gran similitud entre la casa patio del área pre sahariana de Argelia 
con la arquitectura original de las casas de Ur. Se trata de regiones aisladas, alejadas de la 
influencia del imperio romano. Estos tipos podían haber llegado al norte de África en alguna de 
las incursiones orientales de los mencionados casos a través de la presión de tribus orientales 
Laguatan, o la posterior conquista del islam. Esta afirmación no exime la posibilidad de otra 
posible influencia previa. En cualquier caso parece claro y evidente que este tipo formal se acerca 
más a la casa patio babilónica del área mesopotámica y que difiere de la casa patio de tradición 
greco-romana. Como en Ur, el patio de este tipo de casa compacta de las regiones argelinas más 
aisladas, aparece como un elemento central, resultado de la ocupación de la parcela a través de 
cuerpos edificados que ocupan el perímetro de la misma (fig. 40). Se diferencia de la casa de 
tradición romana cuyo patio es resultado de la adición de crujías paralelas a fachada dando lugar  
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41. Planta baja, primera y alzado de una casa patio de la medina central de Túnez donde se produjo un 
fuerte proceso de romanización (Santelli, 1983). 
 
a una sucesión de espacios abierto-cerrado. En este último la vista puede ser horizontal, 
atravesando las estancias de la casa, mientras que en la casa árabe del área pre-sahariana la única 
vista posible es la vertical que mira hacia el cielo. Sus espacios interiores se asemejan igualmente 
la irregularidad de las casas de las ciudades caldeas y sumerias del tercer milenio a.C. Por la 
utilización de un material tan maleable como el tapial y por una cuestión cultural, no se profesa 
una especial predilección a la línea recta y el ángulo recto, hecho que caracteriza a culturas más 
pitagóricas como la romana (García-Delgado, 1992). La entrada en recodo a través de un 
pequeños zaguán impide ver el interior de la casa o del patio, a diferencia de la romana cuyo 
acceso directo establece un eje principal en planta, que apunta hacia una axialidad longitudinal y 
un mayor rigor geométrico, que redunda en una mayor abertura de los espacios y una pérdida de 
intimidad y privacidad. Si bien el árabe necesita de la intimidad de la casa en parte influido por 
el Islam, el parecido formal con las casas sumerias podría explicarse desde otros factores 
funcionales o culturales. Otra característica compartida es la doble planta, hecho que no aparece 
en la casa patio de tradición romana.   
En las regiones montañosas del Magreb existen tipos sin patio y oros tipos con pequeñas 
aberturas en el techo. Es el caso de Ghadames (Libia) o M’zab (Argelia), que les permiten 
protegerse de las tormentas de arena y las grandes variaciones térmicas. 
En el trabajo de Santelli (1983) observamos las variaciones respecto del tipo anterior de casa 
patio pre-sahariana, debido a la importante romanización a la que estuvo sometida en la casa 
patio popular. Los trazados se hacen más regulares, de clara influencia romana, aunque se 
mantiene el patio como vacío central típico de las arquitecturas menos romanizadas (fig. 41). 
Tampoco aparece la división tripartita de cada crujía, sino que la casa crece ocupando la periferia 
de la parcela. Las casas se desarrollan en una sola planta o bien en una segunda muy incompleta, 
como el tipo romano. En algunos casos se abandona el acceso en recodo al patio como se hacía 
en las casas romanas.  
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42. Dos ejemplos de plantas típicas de viviendas urbanas popular marroquí
43. Tres ejemplos de casas patio, Sevilla (Barrionuevo 
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, Marruecos (Sierra, 1960
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En algunas ciudades de Marruecos como Fez y Rabat, las casas patio muestran unos trazados 
igualmente regulares, siendo difícil en algunos casos distinguir si el patio se ha conformado 
siguiendo una sucesión de crujías tripartitas según el modelo romano, o por el contrario 
siguiendo los cánones más antiguos de ocupación periférica de la parcela (fig. 42). Su aspecto 
tiende igualmente a formas regulares cúbicas e introduce un nuevo elemento como la galería. En 
general, en los casos de Argelia, Túnez o Marruecos las desproporción de las salas debido a la 
gran altura en relación a la longitud y ancho (generalmente no superan los 2,5 metros) es una 
constante que difiere de la concepción occidental de la proporción espacial (Sierra, 1960). 
Estos tipos híbridos a su vez evolucionarían hacia formas más refinadas en la cultura andalusí, 
como por ejemplo algunas casas patio sevillanas o cordobesas, mostrando rasgos de una y otra 
tradición (fig. 43). En general ese mestizaje de características se produjo en aquellas zonas de 
influencia grecorromana y posteriormente islámicas, teniendo en cuenta la relativa fugacidad de 
las invasiones bárbaras procedentes de Europa si lo contabilizamos en términos de tiempo. Este 
tipo de arquitectura andalusí la encontramos en Turquía, Grecia, Egipto, aunque mostrando en 
algunos casos diferencias significativas (García-Delgado, 1992). 
 
3.2.2. La trascendencia de lo singular. 
 
La imagen estereotipada de casa mediterránea que ha traspasado los límites del Mediterráneo 
difiere en algunos casos de lo más generalizado y común y excluye una gran variedad de 
soluciones construidas (fig. 44). Elementos como el patio, la cubierta plana, las fachadas 
encaladas o los volúmenes cúbicos encaramados a la ladera de una montaña se han exportado y 
se continua haciendo como parte del paquete visual de esta “patria de los mitos’’, definición que 
acuña Matvejevic (2005: 23).  
Este fenómeno es heredero de una larga tradición, que comenzó su andadura en el siglo 
XVIII debido en parte al exotismo oriental y árabe que cautivó a los intelectuales y artistas 
centroeuropeos por la singularidad de sus formas y la diferencia evidente con la arquitectura 
vernácula de sus países de origen. Este fenómeno cobró una mayor impronta por los cambios 
políticos derivados principalmente por la retirada del imperio otomano del Mediterráneo y la 
política geoestratégica europea.  
Como ya hemos visto, el patio -como uno de los estandartes mediterráneos- en la tradición 
vernácula grecolatina es un recurso que generalmente ha aparecido cuando se han tenido los 
recursos suficientes, en otras palabras, cuando el nivel económico lo ha permitido. En la otra cara 
de la moneda, el patio de tradición más “árabe-islámico’’ no requiere de un nivel económico alto 
sino que aparece como parte integrante de la cultura y como elemento que genera cultura, 
entendida esta como un modo de habitar, de relacionarse, expresarse, etc. Igualmente ocurre con 
el patio que surge como espacio residual fruto de las necesidades de ampliación de la vivienda 
cuyos difusos límites puede que lo acerquen al jardín o la era, y que se orienta en este último  
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44. En primer plano observamos una pérgola  apoyada sobre una columna clásica decorativa; al fondo se 
vislumbra un ejemplo de arquitectura vernácula entre cipreses, olivos y chumberas, Anacapri (imagen del 
autor, 2013). 
 
45. Calle en el núcleo urbano de Dubrovnik y vista lejana de la ciudad donde se aprecia las viviendas con 
cubiertas de teja cerámica, Dubrovnik (imagen del autor, 2012). 
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46. Arquitectura vernácula con cubierta a dos aguas, Livorno, Italia (Daniel y Pagano, 1936: 133). 
 
caso de una forma más práctica a funciones productivas. Existen otros Mediterráneos menos 
“mediáticos” como los hábitat ligeros palafíticos de las regiones inundables del delta del Nilo o 
Cherchell en Argelia; los hábitats trogloditas localizados en las cadenas montañosas de Túnez y 
Argelia, la Kabilia argelina, el Alto Atlas y el Rif marroquí, en el sureste español en las localidades 
de Guadix o Cuevas del Almanzora; casas torre de tipo balcánico en las islas griegas; las casas a 
dos aguas de la Provenza francesa y la costa croata (fig. 45); tipos nómadas de las regiones 
norteafricanas y medio orientales17, etc. 
Es sencillo demostrar que esa imagen exterior de la casa mediterránea no representa a la 
mayoría recurriendo a estudios estadísticos18. Por ejemplo, a pesar de ser la cubierta plana la más 
conocida y “exportada” de la región, es la cubierta inclinada a dos aguas la más utilizada (56 %), 
con acabados de teja cerámica que se convierte en piedra (pizarras) en las regiones montañosas 
(fig. 46). A este sistema le sigue la cubierta plana con un 38%, mayoritariamente construidas con 
tierra (22%), cal (12%) y baldosas (4%). 
                                                     
17 Tan solo 1 de cada 10 tipos constituyen un hábitat nómada, aunque la cultura de casa de invierno-
verano se extiende en algunas regiones como los pueblos del M’Zab argelino o el sureste español, entre 
otros. 
18 Según las estadísticas del proyecto MEDA CORPUS. 
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47 y 48. Sistema de cubierta con bóveda y cúpula, Capri (imágenes del autor, 2013). 
   
49. Fig. superior izquierda: paleta de colores tierra aplicada a las fachadas de las viviendas de una calle 
porticada, Bolonia (imagen del autor, 2013). 
50. Fig. superior derecha: el encalado blanco actúa como aislante térmico en una calle de Xauen, 
Marruecos (Maalouf et al., 2002: 80). 
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En el resto de los tipos se emplean cúpulas y bóvedas (6%) (figs.  47 y 48). Generalmente la 
cubierta inclinada se extiende en los países de la ribera norte, mientras que las cubiertas planas se 
desarrollan en las regiones de la ribera sur. Las regiones intermedias como puede ser el caso de 
Turquía, Italia, Grecia o España aparecen ambos casos. La utilización de las cubiertas abovedadas 
se extiende en el Medio Oriente, Egipto, algunas regiones de Italia y Grecia, Túnez, sur de 
España y Baleares. Es un recurso que generalmente aparece debido a la escasez de madera como 
material de construcción.  
En cuanto a revestimientos y acabados, la mayoría de tipos están revestidos al exterior (75%). 
De ese porcentaje el más usado es el mortero a base de cal (45%), de yeso (15%) y de tierra 
(15%). El 25% restante de los tipos carecen por tanto de revestimiento. Por lo tanto, el 55 % de 
los tipos no muestran el color blanco del que el Mediterráneo hace gala, sino que abarcan la 
gama de colores tierra, determinados tipos de tonos azulados, verdosos, rojizos, amarillos, etc., 
además del color propio de los materiales de construcción empleados y que carecen de 
revestimiento (fig. 49).  
 La superficie revestida de la casa puede variar. Puede cubrir toda la fachada, algunas partes 
concretas como zócalos o cercos de ventanas y puertas, o por el contrario revestir todo el 
volumen incluida la cubierta, e incluso en situaciones muy localizadas atravesar la frontera de lo 
privado y cubrir la propia calle, volviendo de nuevo a esa imagen exótica y puntual marcada en el 
imaginario colectivo referente a las cualidades formales de la casa mediterránea o la calle 
mediterránea (fig. 50).  En el interior algunas estancias se suelen revestir con azulejos, cerámica 
para pavimentos, etc.  
El aspecto exterior del resto de tipos no revestidos depende por tanto del material de 
construcción empleado y dependerá de su presencia y abundancia en el lugar, condicionando las 
cualidades formales y estéticas de la misma y su sistema constructivo. El 60% se construyen a 
base de piedra, la gran mayoría calcárea. La piedra también se emplea en la construcción de 
terrazas y en la organización del paisaje agrícola. La tierra amasada se emplea en el 10% de los 
tipos que se localizan principalmente en las regiones de Egipto, Marruecos, Túnez, Argelia, 
Oriente Medio (fig. 51). El adobe o ladrillo cocido se emplea en el 30 % de los tipos, localizados 
casi en todas las regiones. Las soluciones mixtas piedra-tierra, piedra-ladrillo se dan en el 8% de 
los tipos.  Por su parte, materiales vegetales como rastrojo o paja y exceptuando la madera se 
emplea en un 5% (Vellinga, Oliver y Bridge, 2007).  
Si la piedra es el material de construcción más utilizado, desde el punto de vista estructural, el 
sistema constructivo  más extendido es el formado por muros de piedra en todas las regiones 
mediterráneas donde esta abunda. El más utilizado es el que utiliza piedra y mortero aunque 
también se construye con muros de piedra en seco, como por ejemplo en algunas regiones de 
Grecia, sureste de Francia, Cerdeña, Eslovenia, Croacia, España, o los Trulli italianos muy 
similares a la casa colmena siria (fig. 52). Sobre los muros apoyan forjados de madera con luces 
cortas aunque también pueden apoyar sobre pilares del mismo material o bosques de pilares de 
madera como ocurre en algunas zonas del Magreb.  
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51. Muros de tierra y paja compactada en una vivienda situada en los valles presaharianos de Tinerhir, 
Marruecos (Jiménez Torrecillas, 2006: 469). 
 
52. Trulli italiano, Alberobello, Italia (Pagano, 1936: 94). 
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Finalmente, en esta visión general que venimos haciendo acerca de la arquitectura vernácula 
mediterránea, concluimos que a pesar de las diferencias y la gran variedad de tipos, existen unas 
cualidades comunes. Es la arquitectura de lo disponible en la que se aprovechan los recursos que 
ofrece el entorno y que han tenido un papel especial en su propia  definición.  Antonio Jiménez 
Torrecillas (2006: 11) aludía a esta cuestión indicando lo siguiente:  
Encontramos arquitecturas que son producto del ánimo positivo de sus realizaciones y el fruto que 
responde básicamente a tres cuestiones: necesidad, lugar y construcción. Una cueva excavada en la 
montaña, o la cubrición de una estructura para secar tabaco […] cada caso registra su forma de 
proceder, el resultado de aplicar una estrategia, casi siempre escasa en recursos. Aquí la precariedad, 
lejos de ser una rémora para la arquitectura, suele serle de ayuda. Las limitaciones son convertidas 
en situaciones favorables. 
El objetivo no es otro que asegurar el refugio y el determinado grado de confort que cada 
sociedad es capaz de satisfacer, siendo fiel reflejo de ella misma y su cultura. Las formas primarias 
–cono, cubo, prisma y cilindro- componen la mayoría de arquitecturas vernáculas y revelan su 
sencillez. El uso de sus espacios nos muestra las necesidades y demandas sociales. En este sentido, 
podemos  distinguir dos formas de experimentar y habitar el espacio construido: la cultura de las 
orilla Sur y Oriental, con la polivalencia de espacios de la casa otomana y árabe musulmana, el 
mobiliario integrado en los muros, la intimidad y el recogimiento que respira cada estancia, la 
luz interior del patio, etc.; la segunda se refiere a la cultura de la región noroccidental que difiere 
en la forma de experimentar dichos espacios a través del mobiliario, la especificidad de usos,  la 
actitud en torno a la mesa, la disposición de la cocina y el estar, etc. Existen ejemplos, como la 
preparación de la comida, que se traduce en toda una respuesta espacial en la configuración de la 
casa y que resulta extremadamente variable. Por ello es una actividad que se presta a este tipo de 
ejercicios comparativos por ser una actividad humana universal, por tanto idónea para una 
comparación intercultural. Esa es la razón por la cual según Lévi-Strauss la considera un 
importante foco de distinción entre “cultura’’ y ‘’naturaleza’’, entre lo humano y lo no humano 
(Rapoport, 2003).  
El Dr. Edward Hall (cit. en Oliver, 1994: 31) señala al respecto: 
Sabemos que las personas crecidas en diferentes culturas se comportan en la manera que lo hacen y 
construyen edificios que construyen porque utilizan distintos procedimientos de medida y, en 
consecuencia, habitan diferentes mundos sensoriales […] Un árabe no sabría explicar por qué 
cuando entra en la mayoría de los apartamentos americanos siente como si penetrara en una 
tumba, o por qué el espacio que para el alemán es gemütlich –confortable- a él le resulta 
insoportable. Incluso los acontecimientos espaciales más triviales, como la colocación del 
mobiliario durante una entrevista, proyectan una profunda influencia sobre la interacción que 
sigue al encuentro de las culturas; es a partir de estos encuentros como descubrimos nuestro 
mundo oculto de espacio. 
Esa relación entre las partes y el todo, la articulación de formas, la secuencia de espacios, la 
optimización de los recursos, la inserción en el paisaje, son conceptos que se adelantan a lo que a 
posteriori enseñará la arquitectura del siglo XX, encarnando valores que el arquitecto ha 
pretendido alcanzar y que la historia se ha encargado de demostrar. Oliver (1978) resume la 
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mayoría de actitudes y respuestas expresadas ante la arquitectura vernácula por parte de 
arquitectos y teóricos: 
-Primitivista, suponiéndolo como el antecedente de la arquitectura formal. 
-Historicista, que reconoce el legado de la construcción no formal a la que es preciso estudiar 
y recordar. 
-Funcionalista, que reconoce la expresión de la función de los edificios vernáculos a través de 
sus formas. 
-Tecnológica, que reconoce las limitaciones impuestas por los materiales y el empleo 
apropiado de ellos para aprovechar sus posibilidades. 
-Formalista, que reconoce el uso de formas primarias para crear masa y controlar el espacio. 
-Estructural, que reconoce las formas más adecuadas para los materiales de que dispone. 
-Organizativa, que atiende a la disposición de las partes, separación de funciones y jerarquía 
de espacios en el planteamiento vernáculo. 
-Inspiracional, como parte de la experiencia sensorial visual de la que el arquitecto puede 
derivar un estímulo a su propia creatividad. 
-Derivativa, como fuente de formas y tratamiento para su obra personal. 
Añade el autor que solamente la primera y la última pueden considerarse injustificables en 
términos actuales. 
La arquitectura vernácula adquiere además otra cualidad, que tiene que ver con el mundo 
global en el que vivimos, un mundo cada vez más pequeño gracias a la fluidez de los 
intercambios y la continua transformación tecnológica que continúa modificando las fronteras 
políticas y mentales. Ya, Le Corbusier (1999: 19) en su libro Precisions de 1929, con una visión 
premonitoria, decía “Este país de América está dimensionado por el avión. Tengo la seguridad 
de que la red aérea será el sistema nervioso eficaz’’, para considerar más tarde el derrumbe del 
espacio y tiempo tradicionales como, nada menos que, el nacimiento de un nuevo tipo de 
humano19. Y siguiendo la misma línea de reflexiones, Marshall MacLuhan (cit. en Colomina, 
2011: 21) apuntaba en 1964 que “Hoy, después de más de un siglo de tecnología eléctrica, 
hemos ampliado nuestro sistema nervioso central en un abrazo global, aboliendo espacio y 
tiempo en lo que respecta a nuestro planeta’’. 
Hoy estamos en  condiciones de afirmar que el proceso ha continuado desde entonces hasta 
alcanzar un zenit que no parece sino un punto y seguido en su evolución, y con ella una 
sensación de que el mundo entero se vuelve cada vez más uniforme. En esta situación, el 
fenómeno de la globalización adquiere una doble lectura: aquella que actúa como amenaza 
cultural y provoca una crisis de desarraigo, que ve este fenómeno como una construcción 
                                                     
19 Veáse Colomina (2011). 
Capítulo1. El Mediterráneo y arquitectura vernácula mediterránea: mito y realidad en el proyecto moderno       91 
 
impuesta que busca anular diferencias individuales y culturas locales en aras de una unidad 
artificial.  Si recordamos, este hecho ya ocurrió aunque a menor escala en la Inglaterra del siglo 
XIX. Para los estudiosos más puristas de las construcciones vernáculas inglesas y escocesas existe 
una fecha a partir de la cual pierden el interés por este tipo de arquitectura, por la supuesta 
corrupción de las construcciones autóctonas. Esa fecha fue 1830, el año que terminó el trazado 
ferroviario Liverpool-Manchester, lo que supuso la “dilución de las prácticas locales ante los 
estilos nacionales’’, debido a la capacidad de transporte de hombres, técnicas y la difusión de 
formas de otras regiones del país (Oliver, 1978). 
La otra lectura, es aquella que ve el proceso como una oportunidad de diversificar y 
enriquecer las costumbres y afianzar y potenciar lo local como elemento singular y genuino 
dentro de la generalidad. Ante esta situación en continuo cambio, la arquitectura vernácula al 
igual que la música o la literatura, como rémora de un pasado no tan lejano, nos hace recordar y 




El mar Mediterráneo ha actuado a lo largo de la historia como vínculo común de ideas, 
bienes, cultos, conocimiento, etc. Se trata de un espacio común que ha propiciado las 
condiciones que han facilitado el intercambio entre unas culturas y otras. Este fenómeno ha sido 
el responsable de la existencia de aspectos semejantes en zonas lejanas del ámbito mediterráneo, 
formas de expresión similares, constantes comunes que han fomentado la aparición por parte de 
antropólogos y etnólogos de interesantes debates en torno a conceptos como “cultura de vida 
mediterránea”, “civilización mediterránea”, “sociedad mediterránea” o “mediterraneidad”, 
algunos de los cuales han trascendido al campo de la arquitectura. 
Podríamos considerar las condiciones particulares del lugar, las necesidades del ser humano, 
los aspectos culturales y el paso del tiempo como factores que de uno u otro modo han definido 
los distintos tipos arquitectónicos que han llegado hasta nuestros días. A pesar de los rasgos 
particulares que presenta la arquitectura vernácula en cada una de las regiones mediterráneas, 
observamos determinadas “constantes” debido, precisamente, al fenómeno de intercambio que el 
Mediterráneo ha propiciado entre unas culturas y otras. Este hecho ha supuesto que la evolución 
de un tipo arquitectónico dependa de la influencia de otro, así como la aparición de tipos 
concretos en regiones donde antes no existían, dentro de un proceso dilatado en el tiempo. Por 
este motivo, existe en la arquitectura vernácula mediterránea permanencias de la casa romana y 
griega, de la casa árabe, la arquitectura bereber norteafricana, la casa otomana, hibridaciones más 
o menos claras dependiendo, claro está, de las expansiones o contracciones de las distintas 
civilizaciones que han interactuado en la cuenca mediterránea y del tiempo de influencia de 
estas. El patio ejemplifica este fenómeno, como un elemento arquitectónico que ha colonizado el 
entorno mediterráneo y que ha sufrido un proceso de adaptación en las diversas culturas que lo 
han empleado según los rasgos particulares de cada una. La configuración de la vivienda mínima 
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de una crujía representa, por ejemplo,  otra “constante” arquitectónica de la región mediterránea 
al encontrarla como la primera crujía de la casa romana o la base del bit marroquí.  
Junto a esta arquitectura cabría citar aquella otra arquitectura que se ha mantenido 
relativamente al margen de los cambios políticos y culturales, manteniendo casi intactas sus 
características a lo largo del tiempo por su carácter de aislamiento. En cualquier caso, es preciso 
destacar que la imagen estereotipada de la arquitectura vernácula del Mediterráneo, aquella más 
mediática que ha trascendido los límites mediterráneos, no representa a la mayoría de la 
casuística que encontramos en la región, aunque, a efectos de nuestro estudio, ha sido 
históricamente la que ha atraído la atención de artistas, arquitectos, intelectuales, precisamente 
por la singularidad de la que hace gala en comparación con otras arquitecturas vernáculas de 
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CAPÍTULO 2.  EL VIAJE AL MEDITERRÁNEO Y LA PERCEPCIÓN DE 




La arquitectura vernácula se ha percibido históricamente como un elemento estable y 
prácticamente inmutable a lo largo del tiempo, dado su carácter atemporal y su distanciamiento 
respecto de corrientes y estilos artísticos. Por este motivo, la evolución de su percepción y por 
tanto la evolución de su conocimiento ha dependido del espíritu de la época y del cambio en los 
valores artísticos y arquitectónicos en la cultura occidental. Antaño ignorada, criticada y 
denostada después, ensalzada y alabada en el último siglo, la historia de su percepción es la 
historia de la evolución del viaje al Mediterráneo, entendido este como  una fuente importante 
de aprendizaje y el conocimiento. Percibir, reflexionar, interiorizar, son acciones que se han 
repetido en cada viaje de cada época, para luego trasmitir a través de la pintura, la lectura o la 
fotografía el contenido de esa experiencia y darla a conocer al público. 
En este capítulo pretendemos analizar la evolución de la percepción de la arquitectura 
vernácula mediterránea en la cultura europea desde mediados del siglo XVII hasta principios del 
siglo XX, momento en que llega a convertirse en una referencia importante para las vanguardias 
artísticas y arquitectónicas.  Nos apoyamos sustancialmente en el análisis del testimonio escrito o 
pictórico que los viajeros centroeuropeos dejaron de la arquitectura vernácula del Mediterráneo. 
Dado la extensión del periodo se han seleccionado aquellos casos que mejor ejemplifican las 
distintas épocas (ilustrada, romántica, etc.) teniendo en cuenta  la posible coexistencia de 
diferentes posturas dentro de un mismo espacio temporal. Así, el capítulo consta de cinco 
apartados: primero, la justificación del viaje como fuente de conocimiento en una época que 
difiere de la nuestra en lo que se refiere a acceso a la información; segundo, la descripción del 
Grand Tour en el periodo ilustrado y la percepción negativa que en esa época se tenía de la 
arquitectura vernácula mediterránea; tercero, el cambio de percepción que se produce hacia 
dicha arquitectura en la etapa romántica y el desplazamiento de las fuentes clásicas como únicas 
fuentes del conocimiento; cuarto, lo primitivo mediterráneo en la formulación de los nuevos 
ideales artísticos a finales del siglo XIX. 
 
2. EL VIAJE AL MEDITERRÁNEO COMO HERRAMIENTA DE PROYECTO. 
 
Los arquitectos siempre han viajado, y como caso ancestral tenemos a Homero señalando 
como el fundador de la arquitectura griega, Dédalo, se inspiraba en la arquitectura egipcia para 
sus diseños (Wigley, 2011). Todo viaje implica un hecho que puede parecer evidente, pero que 
no podemos dejar pasar desapercibido: el viajero es por lo general de un lugar lejano al destino. 
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Este principio tan obvio es la raíz de todo cuanto acontece y trasciende de él. Ante el viaje de 
arquitectura podríamos establecer dos posturas, por un lado la del asombro por lo nuevo y  
desconocido; por otro, el reconocimiento de formas que constituyen parte del bagaje cultural 
personal. Esta última postura ha proporcionado, según afirma Rubert de Ventós (2003), un 
proceso de regeneración de ideas y pensamiento en artistas e intelectuales históricos como 
Goethe, Schiller o Nietzsche. Como señala el citado autor, viajar obliga a mirar, que es diferente 
del acto de reconocer, más confortable y que da más seguridad. Supone por tanto un ejercicio de 
abstracción y proyección, fuera de un entorno habitual, porque cuando se viaja “cambian los 
puntos de referencia, incluso de escala, quedan cortadas las referencias habituales, espaciales y 
temporales, y esa extrañeza te obliga a hacer un esfuerzo intelectual y te lleva a la abstracción” 
(Rubert de Ventós, 2003: 19). Lo local, que ha pasado desapercibido por los lugareños y que ha 
trascendido al tiempo por su cotidianidad, es percibido por el foráneo como algo nuevo que ha 
permanecido aletargado hasta su llegada. Los mecanismos asociativos de la mente son trastocados 
por una realidad que nos parece inédita y sugestiva respecto de los estándares usuales y nos 
encontramos viviendo como en un sueño, inmensos en una existencia diferente, en un 
“momentáneo estado alucinatorio” (Brilli, 2010: 65). El viajero detecta de esta forma una serie 
de rasgos genéricos que contrastan con su propio código formal adquirido en su formación o 
experiencia personal anterior.  
El viaje, en el sentido que lo estamos tratando, potencia el origen de la arquitectura percibida 
y las experiencias sensoriales como colores, sonidos, olores, temperatura, etc. Se establece por 
tanto una serie de pautas y constantes percibidas de manera sensible, que tras una actitud de 
reflexión se adoptan e interiorizan y alimentan la memoria. No solo permite la capacidad de 
estudiar in situ las cualidades inherentes del modelo y el entorno en cuestión, sino también 
después en cada lectura o cada contemplación del dibujo o las notas realizadas. En muchos casos, 
aquellos viajeros dejaban reposar durante un tiempo más o menos extenso aquellas experiencias 
vividas, y en ocasiones, casi toda la vida, para luego plasmarlas en sus obras. Pierre Reverdy (cit. 
en Jaschke, 2011) afirma que esa imagen del viaje es pura creación de la mente, y que no puede 
surgir de la comparación sino de la yuxtaposición de dos realidades más o menos distantes. 
Cuanto más distante sea esa relación entre las dos realidades yuxtapuestas -entiéndase, la del 
viajero con su lastre cultural y la de la arquitectura frente a él- más fuerte será la imagen y más 
fuerza emotiva y realidad poética tendrá. Por ello es tan importante la presencia del arquitecto en 
culturas y geografías distantes de la suya de origen. Este hecho explica que el descubrimiento de 
la arquitectura vernácula mediterránea fuera en gran parte debido a la experiencia de los 
arquitectos centroeuropeos que viajaron y que plasmaron en sus  cuadernos de viajes a través de 
bocetos, esquemas o descripciones literarias que, como señala Wigley (2011), puede trasladarse al 
estudio donde un proyecto puede injertarse en ese “material genético básico”. 
Vista  la importancia del viaje como proceso activo en la percepción de realidades diferentes a 
lo cotidiano, entendemos que es interesante describir el proceso creativo que surge de las 
sensaciones percibidas. En el caso particular de la arquitectura tiene que ver, fundamentalmente, 
con la realización de nuevas propuestas formales. El pensamiento creativo en este sentido, no se 
limita a la capacidad gráfico-plástica de los dibujos originales que tenían como modelo la 
arquitectura vernácula, sino que es un potenciador de ideas que permite mirar las cosas desde 
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puntos de vista diferentes y ofrecer respuestas. De los elementos de la creación gráfica 
arquitectónica1 -idea-proyecto, técnica e innovación- aplicable tanto en la realización como en la 
percepción, la idea-proyecto es el concepto en torno al cual se articula el proceso de creación, y 
en este, la ideación es el elemento inicial a partir del cual, con las herramientas y técnicas que se 
ha dotado el arquitecto, se genera y da forma al concepto la idea primaria.  
La creatividad se relaciona también de forma directa con dos factores que definen el 
pensamiento creativo. El “factor de fluidez” y la “flexibilidad de pensamiento”. El primero tiene 
que ver con la capacidad para generar ideas acerca de un tema determinado mientras que el 
segundo se asocia  a la capacidad para variar el enfoque que se hace de un problema ofreciendo 
respuestas o soluciones diferentes a las habituales, un factor directamente relacionado con el 
pensamiento divergente (García Córdoba et al., 2012)2. Weisberg (1986) afirma que el potencial 
creativo es algo que existe en todos los individuos como cualquier otra característica. El 
desarrollo de este potencial depende tanto de los intereses del individuo como de que se den las 
condiciones adecuadas para aumentarlo mediante técnicas adecuadas, motivación y trabajo y 
canalizarlo a través de las conductas creadoras a las que se refiere Eisner (1995): la ampliación de 
límites, la invención, la ruptura de límites y la organización estética. El arquitecto viajero se 
desprende del recurso de la objetividad precisando de planteamientos divergentes que le 
permitan la interpretación del modelo vernáculo desde puntos de vista diferentes a los 
habituales, desproveyendo esta realidad de sus valores conceptuales objetivos y apoyándose en 
otros que necesiten de aproximaciones analíticas de carácter subjetivo. La reflexión principal gira 
en este caso ante lo que “todavía no es”, para abordar la ausencia, al papel en blanco, 
adquiriendo de este modo el papel de creador, de generador de ideas que han de quedar 
argumentadas según el proceso de análisis y reflexión que le ha llevado a ellas. 
Las propuestas en el ámbito de la estimulación creativa se articula en interpretaciones de 
realidades arquitectónicas o paisajísticas, reinventando estas realidades a través de bocetos, 
propuestas de volúmenes y espacios, transformaciones de estos motivos que exigen una 
reinterpretación de la realidad a partir de la sugestión de los modelos percibidos según las 
necesidades de la época, los prejuicios y la cultura propias. 
 
3. EL VIAJE AL MEDITERRÁNEO EN LA BÚSQUEDA DE LA 
ARQUITECTURA CLÁSICA. LA PERCEPCIÓN ILUSTRADA DE LO 
VERNÁCULO. 
 
La tradición del viaje desde los países del centro de Europa al Mediterráneo comenzó a finales 
del siglo XVI en busca de un reconocimiento de la tradición clásica y como estímulo de la 
renovación artística y del cambio del gusto (Brilli, 2010). La larga historia de viajes hasta la 
                                                           
1 Véase García Córdoba et al. 
2 En este sentido son interesantes los estudios relacionados con la creatividad y pensamiento divergente 
llevados a cabo por Guilford (1959), Tatarkiewick (1993) y Eisner (1995).  
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actualidad ha hecho que se forjara una imagen concreta según la evolución en la percepción de 
las diferentes épocas. Este hecho nos hace pensar en la fuente inagotable como recurso 
arquitectónico que a lo largo de la historia del Mundo Occidental ha tenido esta región, como 
“mito de la representación supra-histórica del pasado como presente y de las infinitas formas a 
través de las cuales el tiempo se muestra” (Gravagnuolo, 1994: 8). Aunque existen discrepancias 
entre los investigadores, se cree que el primer viaje reconocible como prototipo de los realizados 
en el Grand Tour fue el de Thomas Hoby (1530-1566), que tras formarse en Cambridge, viajó 
por Florencia, Roma, Nápoles, Calabria y Sicilia. Por su parte, la que podría ser considerada 
como la primera guía de viajes, Description of Italy, fue la realizada por Richard Lassels en 1654 
tras viajar cinco veces a Italia. Es en esta guía donde el término Grand Tour se utilizó y cobró 
legitimidad (Soriano, 2011).   
Durante el siglo XVII fue la curiosidad el principal motor del viaje al Mediterráneo. El conde 
de Burlington o el conde de Arundel inauguraron la costumbre británica de coleccionar obras de 
arte y antigüedades, lo que influyó en nuevas orientaciones y gustos artísticos. Este fenómeno se 
vio enfatizado por el gran trabajo de archivado y catalogación realizado por Jean Mabillon, o las 
reseñas de pinturas y esculturas redactadas por Jonathan Richardson (Brilli, 2010).   
Motivados por su afán de conocer las fuentes idealizadas de la cultura occidental, los 
intelectuales centroeuropeos elegían Italia como destino principal. Era la cuna de la cultura 
occidental y el lugar donde podían encontrar los restos arqueológicos y artísticos que los 
conectaban con las ideas racionalistas y que representaban la supremacía humana sobre la 
naturaleza, tan acorde a la mentalidad ilustrada de la época3.  Así es como el hecho de viajar se 
convirtió en una importante fuente de conocimiento, estudio y catalogación: monumentos y 
ruinas arqueológicas, actividades económicas, creencias y costumbres, formas de gobierno, el 
naturalismo imperante, condiciones ambientales de temperatura, presión atmosférica, mareas, 
alturas, etc. Nada quedaba lejos del alcance de la razón ilustrada. La ciencia, la literatura, el arte 
se prodigó en fríos datos y explicaciones, según el espíritu de la época y que ilustraban el 
dominio racional frente al mundo la barbarie y lo salvaje4. El concepto que se tiene de barbarie a 
partir del siglo XVII podríamos decir que es heredero de la teoría medieval del hombre salvaje. 
Su figura se construyó desde la cultura Occidental para describir aquellos seres humanos que no 
se regían por la moral y las leyes divinas (Soriano, 2011).  
El viajero ilustrado tenía una conciencia de superioridad respecto a ese “otro” en cuestiones 
culturales y de conocimiento5. Incluso para algunos teóricos como Hobbes, lo “otro” era 
                                                           
3 Italia albergaba además restos del periodo helénico de una Grecia en manos en aquel momento del 
Imperio Otomano. Este hecho la alejaba como principal destino de viaje. Para estudiar el caso de España, 
véase Freixa (1999).  
4 Ese estado de apertura al Mediterráneo se vio favorecido por pactos como el de 1774 de Kuchuck-
Kainarji. Viajeros ilustres como Charles de Montiesquieu fueron a Italia en 1729, Vandières, Soufflot, el 
dibujante Cochin, Daniel Rabreau, el abad de Saint Non, Jean Claude Richard en su viaje de Nápoles y 
Sicilia, el marqués de Sade, etc. La lista interminable de viajeros se fomenta con la labor que hacía la 
academia de Francia en Roma (Gravagnuolo,  2010: 17). 
5 El concepto de “lo otro” es relativamente reciente y ha aparecido reincidentemente en textos que tratan 
sobre lo primitivo. El término está relacionado  con el concepto de primitivismo, que analizaremos en el 
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entendido como aquello que queda fuera de la civilización (Soriano, 2011). Este hecho explica el 
desinterés por la arquitectura vernácula y otras formas de expresión, identificada en muchos 
casos como cobijo de los bárbaros. Apenas existen descripciones de la misma y en los casos en los 
que hay constancia, aparece como fondo de perspectiva de algunas obras pictóricas y bocetos 
personales, o descrita de forma tangencial y sin la menor intención de que trascendiera en las 
reflexiones personales que recogían cartas y diarios. Esta tendencia continuó durante el siglo 
XVIII y XIX como lo muestran los escritos y pinturas de viaje. En el Mediterráneo se asociaba 
con el arte y la arquitectura vernácula de Oriente Medio, los pueblos primitivos de las regiones 
norteafricanas y las regiones limítrofes con estas. Aunque lo primitivo se estudiaba, se hacía 
desde un punto de vista “científico”, como origen del hombre occidental (Lynton, 1998: 12). 
Tal percepción continuó durante el siglo XIX. 
 
3.1. Grecia.  
 
En Grecia podemos encontrar infinitud de ejemplos de recopilación exhaustiva de datos e 
información, como el realizado en 1749 por Robert Wood, o Johann Joachin Winckelmann 
(1755) con su obra sobre imitación del arte griego Gedanken úber die Nachahmung der 
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst. Para aquellos viajeros los “bárbaros’’ eran 
la causa de una Grecia decadente. James Stuart y Nicholas Revett (cit. en Gilabert, 1996: 89) 
escribieron en 1794 en Proposals for publishing and accurate description of the Antiquities of Athens 
lo siguiente: 
La razón por la que estas antigüedades han sido víctimas de una negligencia total es obvia. Grecia, 
desde el renacimiento de las artes, ha permanecido bajo el poder de los bárbaros, y los artistas […] 
no han podido satisfacer su pasión […] sin arriesgarse en medio de enemigos tan declarados de las 
artes como son los turcos. 
Esta actitud hacia lugares que antaño fueron sinónimo de esplendor cultural pero deteriorados 
a causa de los bárbaros, fue compartida por multitud de viajeros hasta finales del siglo XIX. 
Chateaubriand (1874: 57) en el itinerario que hizo de París a Jerusalén (fig. 1) el 13 de Julio de 
1806 escribió: 
En vano es entregarse a la Grecia actual, pues la triste realidad la persigue sin tregua. Los tugurios 
de barro seco, más a propósito de servir de manida a los animales que de habitación a los hombres 
[…] no se ve por donde quiera sino aldeas destruidas por el hierro y el fuego; en las ciudades como 
en Misitra, han sido abandonados arrabales enteros; muchas veces he recorrido quince leguas por 
los campos, sin encontrar una sola habitación […] pudiera creerse que la Grecia ha querido 
                                                                                                                                                                    
sentido que lo hace Perry (1998: 8) como una compleja red de intereses sociológicos, ideológicos, 
estéticos, científicos, antropológicos, políticos y legales que mantienen y determinan una cultura. Engloba 
aquellas sociedades, objetos, culturas, grupos sociales que se perciben como diferentes y extrañas, atrasadas 
y menos civilizadas frente a la cultura propia -Occidental- desde la que se establece dicha comparativa.  
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Fig. 1. Descanso de una caravana que ilustra el texto Itinerario de París a Jersusalem 
(Chateaubriand, 1874: 72). 
 
 anunciar con su luto la desgracia de sus hijos. En general el país está inculto, su suelo se presenta 
desnudo, monótono, salvaje, y de un color amarillo y marchito. 
Como Chateaubriand, Henry Belle, primer secretario de la Embajada de Francia en el Reino 
de Grecia entre 1862 y 1863, se refería a los campesinos griegos del siguiente modo: “se 
asemejaban a tribus Beduinas […] Grecia como Arabia y África reproducía un topos 




La cita de 1862 que Brilli (2010) recoge sobre Roma, pone de manifiesto la predisposición de 
los viajeros para describir motivos clásicos sucios o deteriorados: “Roma está sucia, pero es 
Roma. Y para cualquiera que haya estado en Roma durante algún tiempo, esa suciedad tiene una 
fascinación que la limpieza de otros sitios nunca ha tenido”. Su punto de vista era distinto del 
escritor francés Stendhal (cit. en Liernur, 2010: 63) respecto a los campesinos que acudieron a 
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una eucaristía celebrada en la basílica de San Pedro en Roma, “acompañados por sus familias, no 
menos salvajes que ellos mismos”. 
En 1835 el francés Alexandre Danjean (cit. en Liernur, 2010: 63) indicaba en Agrigento que 
“el pueblo bajo, tan mendicante como el de Catania y toda Sicilia, presenta todavía un grado 
mayor de descuido y de miseria”. En la misma región siciliana, el inglés Ernest Renan (cit. en 
Liernur, 2010: 63) escribía en 1898 las siguientes palabras: “Es más bien África […] Atravesando 
los pueblos del extremo occidental, hacia Alkamo, uno tiene incluso la impresión de encontrarse 
en Barbaria (Mahgreb)”.  
 
3.3. España y Marruecos. 
 
España era un destino frecuente para los viajeros ingleses. Alexander Jardine (cit. en Freixa, 
1999) escribió sobre Castilla la Vieja lo siguiente: 
…poco para ver, tan sólo unos cuantos rebaños de ovejas y unos pocos pueblos de barro, llenos de 
suciedad, pobreza y ruinas, que aparecen como si hubiesen sido quemados hace poco; escasamente 
un árbol o algo verde que ver durante la mayoría del año; a menudo escasez de agua, de leña, y de 
cualquier cosa confortable; sólo paja para quemar, para las camas, para las sillas. 
John Eustace (cit. en Liernur, 2010: 63) recogía en sus memorias tras su viaje de 1837 que “en 
los pueblos que rodean Salamanca abunda la suciedad” y Thomas Roscoe (Roscoe y Roberts, 
1838) en su viaje en 1838 a España y Marruecos indicaba que en sus casas “no es posible entrar 
sin disgusto”. El prolífico pintor de paisajes y arquitecturas, el pintor escocés David Roberts, 
también recorrió España entre diciembre de 1832 y septiembre de 1833. Después visitó Tánger, 
Tetuán y otras ciudades del norte de África. Posteriormente volvió al norte de África, (1838-
1839) para viajar a Egipto, Siria y Arabia. Gracias a él, el público culto de Europa accedió a 
paisajes hasta entonces desconocidos. En una de sus experiencias Roberts (cit. en Liernur, 2010: 
63) recogía la siguiente impresión: “Ciudades espléndidas, en una época habitadas por una 
población trabajadora y embellecidas con templos y edificios, maravillas del mundo, están ahora 
desiertas y solitarias, o reducidas por el maltrato y la barbarie del credo Musulmán”. 
 
3.4. Argelia y Egipto. 
 
A medida que el siglo XVIII avanzaba, los destinos del norte de África atraían cada vez más a los 
curiosos viajeros europeos, fenómeno que alcanzaría su máximo esplendor en el siglo XIX. 
Chanony (cit. en Liernur, 2010: 63) describió en su viaje a Argelia de 1854 el pueblo de 
Fondouk -Khemis el Khechna- como à la mauresque,  con “casas de una sola planta sin ventanas, 
que parece más bien un cementerio de habitaciones”. Edward William Lane (1836: 16) en su 
viaje a Egipto recogía a través de descripciones igualmente negativas que: 
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2. Laugier, M. A., la cabaña rústica y la arquitectura, 1755 (Laugier et al., 1999).
  
Las casas de los sectores bajos, particularmente los de los campesinos, en su mayoría están 
construidas con ladrillos, con ladrillos crudos, uni
[…] En muchos pueblos, como grandes palomares, de una forma cuadrada, aunque con sus muros 
ligeramente inclinados hacia adentro […] o con la forma de un terrón de azúcar, están construidos 
sobre los techos de otras casas, con ladrillos crudos, cerámica y barro.
 
4. ROMANTICISMO Y OR
CULTURA CLÁSICA. 
 
 Marc Antoine Laugier escribió en
“La pequeña cabaña rústica es el modelo en que se pueden visualizar todos los fastos cometidos 
por la arquitectura; acercándonos a la simplicidad de este primer modelo lograremos evitar los 
defectos esenciales, alcanzando así la verdadera perfección”
(fig. 2) personifica la arquitectura y señala a la cabaña rústica como “el modelo a partir del cual 
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3. Ligeti, A., acuarela del pintor perteneciente a la escuela austriaca, 
2000: 291). 
4. Werner, C., acuarela
2000: 160). 
 
Tal percepción suponía un cambio importante en el
arquitectura vernácula, en parte porque los centros urbanos alcanzaban importantes cotas de 
desarrollo y comenzaban a ser percibidos como lugares d
supuso que movimientos culturales
influencia en la cultura, la música y las artes visuales en la segunda mitad del siglo XVIII.
Herder, Voltaire, Goethe y otros líderes culturales europeos enfatizaban la subjetividad, la 
libertad de expresión y el interés por las literaturas primitivas y temas orientales
la imagen del buen salvaje se empezaba a relacionar con el estado feliz de naturaleza en 
comparación con el infeliz de cultura, derivado en parte de la obra de Jean Jacques Rousseau, el 
Discurso sobre las Ciencias y las Artes
imagen que se tenía del “otro” y lo “otro” 
fascinación que despertaba Oriente se tradujo en una gran cantidad de viajes que se encargaron 
                                        
6Voltaire escribió en 1742 su obra 
 
vista de Jerusalén,
 del pintor perteneciente a la escuela alemana, vista de Jerusalén, 1864 (Haj
 papel que hasta ahora había tenido la 
e opresión y falta de libertad.
 como el alemán Sturm und Drang
 (1750). El nuevo modo de perc
cambiara. Los nuevos ideales románticos y la
                  
Mahomet y Goethe escribió en 1774 su obra 
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de desmontar el discurso de dominación ideológica de Said7 en su obra Orientalism (Rodinson, 
1989). 
Los destinos más frecuentes eran el norte de África, Oriente Medio y aquellas regiones 
limítrofes entre la Europa cristiana-ortodoxa y el Mediterráneo islámico, como era el caso de 
España, Turquía o Grecia. Favorecido por las campañas de Bonaparte y Champolion en Egipto 
desde 1798, nació una oleada de estudios orientales hasta el extremo de ser descrito por parte de 
algunos autores de la época como si de un nuevo Renacimiento se tratara (Rodinson, 1989). Este 
progresivo acercamiento hacia otras fuentes y otras formas creativas distintas del pasado clásico 
heredado afectaron a la música, la poesía, la escultura y la pintura (fig. 3). Las imágenes y los 
discursos esquematizaron las primeras formas de orientalismo y fundaron los conceptos, que 
algunos años más tarde, llegaron a la fundación de un lenguaje arquitectural visible (González y 
Bunes, 2006). 
Uno de los países donde mayor interés despertó este fenómeno fue Alemania (fig. 4). La 
oposición al clasicismo heredero de las corrientes de pensamiento nacidas del nacionalismo 
alemán y de la anterior revolución francesa supuso la aparición durante el siglo XIX de revistas y 
sociedades orientales8 que se veían apoyadas por movimientos políticos en la región 
mediterránea9. Para el alemán Friederich Schlegel era en Oriente donde debían buscar el 
supremo romanticismo en su anuncio de 1800 de la alianza de lo gótico y oriental contra lo 
clásico (González y Bunes, 2006). Goethe reconocía lo inconsciente como elemento verdadero 
de la actividad creativa, rechazando elementos externos y alejando de esta manera las fuentes 
clásicas de la creatividad artística. La consolidación de dicho punto de vista queda patente en la 
campaña que Josef Strzygowski realizó a principios del siglo XX a favor de la belleza de las 
formas populares del Cercano Oriente a través de obras como Roma u Oriente y la notable 
influencia que ejerció en los historiadores, artistas y arquitectos austriacos (Marchand y Lunbeck, 
1996). 
                                                           
7 El término orientalismo ha suscitado variados puntos de vista, como el de Edward Said. Para él, la 
escritura de viajes a lo largo de la historia, especialmente en los siglos coloniales, no ha sido más que una 
forma enmascarada de justificar ideológicamente el dominio y la superioridad de Occidente sobre Oriente. 
Según el autor, todo escrito, pintura u obra lleva aparejado un componente ideológico (Said, 2003). 
8 En Alemania el orientalista laico Josef von Hammer-Purgstall fundó en 1809 la primera revista de temas 
orientales (1809-1818). En su epígrafe había un versículo del Corán que decía: “Está escrito: Dios es el 
Señor de Oriente y Occidente. El guía a quien quiere por el camino recto”.     
En 1820 apareció la revista Antigüedad Oriental, en 1845 se fundó la Sociedad Oriental Alemana y en 
Leipzig apareció la publicación Zeitschrift der deutschen morgenländischen Gesellschaft. En 1887 se creó en 
Berlín la Sociedad Oriental y en 1896 la Sociedad del Cercano Oriente (Rodinson, 1989: 82). Es preciso 
aclarar que en Alemania el término “Oriente” se refería a Medio Oriente, al mundo árabe, por tanto las 
regiones del Este Mediterráneo.  
9 En 1898 el rey Guillermo I viajó a través del imperio otomano invitado por el sultán Abdülhamid II. 
Todo ello se veía apoyado por contribuciones políticas como el establecimiento en 1883 del protectorado 
misional de Tierra Santa y administrativo en la regencia otomana de Túnez, junto con los trabajos en 
Babilonia en 1899 y Asiria en 1903 por parte de la Deutsche Orient Gesellchaft (Marchand y Lunbeck, 
1996). 
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5. Schinkel, 
 Todo este movimiento fomentó el desplazamiento progresivo de la cultura clásica como 
centro del debate cultural y
valores en arquitecturas que hasta ahora  habían 
arquitectura vernácula. Tal fue el caso de Friederich Weinbrenner
que en su diario escribió durante su estancia
De todas las excursiones a Nápoles […]
admiramos las ruinas de la afamada villa de Tiberio, inolvidable 
tropezamos con una baja casita rural que como siempre tenía una pérgola y se encontraba en las 
inmediaciones de un camino inmerso en un jardín; estas casas se sucedían una a la otra en esta
parte de la isla, considerada como un jardín
Tras él, el alemán Karl Friederich Schinkel partió en 1802 para estudiar  las obras clásicas de 
la arquitectura y la pintoresca arquitectura vernácula. En 1804 llegó a Capri para publicar 
después un artículo en la revista 
vernácula de la isla y su extrema sencillez. Este hecho quedó ref
(cit. en Sekler, 1991: 35)
que, por la bella forma pintoresca y su pureza, superan todos los asentamientos rurales que he 
visto. Simplicidad, practicidad
entre aquella gente”. 
A la región volvió por segunda vez en 1824. En sus experiencias no dejó de dibujar su 
arquitectura vernácula, hasta llegar a acumular más de cuatrocientas obras, incluyen
paisajes y monumentos italianos. Dichos modelos los idealizaba como un hecho pintoresco y 
popular romántico. 
 
K. F., Hacienda en Capri, 1804 (Marchán, 1989:
 
  artístico. La consecuencia en arquitectura fue la búsqueda de nuevos 
pasado desapercibidas, como era el caso de la 
 (cit. en 
 en 1794 en la isla de Capri:
 me sorprendió particularmente la de Capri 
[…] Durante el trayecto nos 
 y habitada por muchas personas.
Der Arckitekt. Sus ilustraciones (fig. 5
lejado en la carta que
 envió a un familiar y en la que afirmaba que “Las encantadoras cabañas 









) reflejan la arquitectura 
 Schinkel 
do también 
104  Vernácula Modernidad 
 
 
6. Schinkel, K., F., Nuevo Pabellón o Pabellón Schinkel, 1924-1925, Berlín (Marchán, 1989: 93). 
  
Tras sus viajes, todo ese repertorio interiorizado se tradujo en su propia obra palaciega, como 
por ejemplo la Casa de Campo de Siracusa, construida en 1804 tras el regreso del viaje a Italia. 
La asimetría del conjunto, los volúmenes cúbicos blancos, las terrazas y escaleras exteriores, las 
pérgolas y su inserción en el terreno recuerdan a sus dibujos de Capri. Dichos elementos los 
encontramos también en el Palacio Glienicke (1825-1928) y el Palacio Charlottenhof. La 
intención de Schinkel (cit. en Marchán, 1989: 29) refiriéndose a este último era que “este lugar 
forme un conjunto agrupado de un modo pintoresco, que ofrezca muchas vistas agradables, 
rincones acogedores para descansar, habitaciones cómodas y espacios abiertos para disfrutar la 
vida campestre”. El gusto romántico por lo vernáculo también lo mostró en el Nuevo Pabellón 
(1824) o Pabellón Schinkel (fig. 6) y la casa de recreo en Postdam (1825). Esta última presenta 
un gran parecido a la casa de campo que dibujó en Sicilia en 1804 y el dibujo Hacienda de Capri, 
ambos expuestos en Berlín en 1808. 
 Para Zevi (1957), desde que Schinkel planteara la necesidad de forjar un estilo idóneo a su 
época, Alemania se convirtió en el epicentro del debate arquitectónico. Muthesius trasladó allí la 
reforma Arts and Crafts, Van de Velde estimuló a artistas alemanes como Hermann Obrist, 
August Endell, Bernhard Pankok y Otto Eckmann, la secesión vienesa encontró con Olbrich en 
Darmstadt una comunidad ideal y Behrens concretó la finalidad del Deutscher Werkbund al 
incorporar el diseño a la construcción en serie.  
En Francia e Inglaterra ocurrió algo similar a lo acontecido en Alemania respecto al interés 
por la cultura clásica como única fuente de conocimiento10. Víctor Hugo (cit. en Rodinson, 
1989: 84) escribió en su prefacio de Orientales (1829) que “los estudios orientales jamás se han 
visto tan avanzados. En el siglo de Luis XIV se era helenista, ahora se es orientalista”. Nordau 
                                                           
10 En Francia se creó en 1795 la Escuela de Lenguas Vivas Orientales de París, una institución erudita y 
laica que formaba en el estudio de las civilizaciones y lenguas de Oriente Próximo. El principal erudito 
orientalista era Silvestre de Sacy (Rodinson, 1989: 81). 
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7. Delacroix, E., Casa en Tánger, Tánger, 1832 (Delacroix, 2002). 
 
trató en la obra Degeneration (1892) la decadencia de la civilización Occidental y Beethoven 
rechazó las convenciones estilísticas heredadas. En Inglaterra, William Wordsworth defendió el 
lenguaje popular en detrimento del lenguaje poético, E. H. Gombrich hizo lo propio ante la 
pérdida de lo clásico como guía o modelo para el arte (Lynton, 1988) y George Gilber Scott 
trataba en 1858 de “arquitectura vernácula doméstica” en Remarks on Gothic Architectur (Oliver, 
1978). 
Las Exposiciones Universales tampoco escaparon del influjo de la época. La Exposición 
Universal celebrada en Londres en 1851 contribuyó a mostrar la gran variedad de culturas del 
mundo a través de sus manufacturas, las materias primas y la diversidad estética y social. Puso de 
manifiesto el creciente interés por el coleccionismo, lo que motivó que las salas del Museo 
Británico y el Louvre adquirieran una gran cantidad de objetos del Mediterráneo más oriental. 
Gottfried Semper acudió para encontrar en la cabaña de Trinidad el caso que con el escribir The 
four Elements of Architecture. Para él, la cabaña o construcción primitiva se convertía en 
arquitectura cuando los elementos  originales y puros -hoguera, basamento, techo, cerramiento- 
se transformaban en un todo integrado. Su primitivismo radicaba en la pertenencia a una cultura 
foránea y más simple que la occidental pero coetánea a ella que se podía conocer a través de 
eventos como el londinense o los principales museos de Alemania o Francia (Rowe, 1987). 
Según Semper, las manifestaciones culturales son expresiones de la sociedad y en este sentido la 
arquitectura es una expresión del pueblo que cambia y evoluciona según este, pero siguiendo 
unos patrones o “formas normales en su base” como lo explicó en su conferencia de Londres en 
diciembre de 1853 (Mallgrave, 1985). A partir de estas “formas de base” se podrían realizar 
“variaciones infinitas, condicionadas por propósitos singulares” a lo largo del tiempo e 
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impulsadas por mecanismos históricos que tienen que ver con la evolución de los materiales y la 
técnica11.  
Buscaba establecer los principios del diseño arquitectónico vinculando la arquitectura de 
culturas primitivas y de la sociedad moderna en una época en la que se prodigaban las 
descripciones literarias y representaciones pictóricas de la arquitectura vernácula mediterránea y 




Muchos pintores viajaron al Magreb para plasmar sus pueblos y paisajes. El pintor francés 
Eugene Delacroix se trasladó hasta allí para acompañar a una misión diplomática francesa bajo 
las órdenes del rey Luis Felipe. El 11 de enero de 1832, en su primer y único gran viaje, 
embarcaba en Toulon en la corbeta La Perle. Desembarcó en la ciudad de Tánger e hizo un 
recorrido por las ciudades marroquíes de Mequínez, Orán y Argel. En España visitó Cádiz y 
Sevilla (González y Bunes, 2006).  
La generosa correspondencia que escribió durante el transcurso del viaje nos muestra sus 
impresiones personales sobre la arquitectura, el color o la luz de Marruecos y España. En 
Algeciras Delacroix (2002: 31) escribió: 
Fue una de las más vivas sensaciones de placer el encontrarme, saliendo de Francia, transportado, 
sin haber tocado tierra en otra parte, a ese país pintoresco, ver sus casas, sus capas, que llevan los 
más indigentes, y hasta los hijos de los mendigos, etc. Todo Goya palpitaba a mi alrededor. 
En Marruecos plasmó a través de sus dibujos, acuarelas y croquis las costumbres, su 
arquitectura (fig. 7), el paisaje y la gente de Marruecos, por ejemplo, Mujeres de Argel, que 
Renoir consideraba el cuadro más bello del mundo, La Boda Judía, La fantasía árabe, El sultán de 
Marruecos y su corte, Fanáticos en Tánger, etc. También encontramos interesantes descripciones 
de Delacroix (2002: 36) de la arquitectura de Mequínez: 
Estoy realmente en un país muy curioso. Mi salud, aquí, es buena, sólo temo un poco por mis ojos. 
Aunque el sol no es todavía muy fuerte, el resplandor y la reverberación de las  casas, que 
                                                           
11 El modo de Semper de ver la historia se debe en parte a la influencia de las conferencias del arqueólogo 
Karl Otfried Müller en la Universidad de Gotinga. Le mostró como el pueblo (volk) y no la élite, eran 
realmente los portadores de la historia (Rowe, 1987). Semper viajó al Mediterráneo en 1830 para estudiar, 
Roma, Nápoles, las excavaciones de Pompeya y los restos griegos de Sicilia. Tras su experiencia italiana, 
continuó hacia Grecia, para estudiar principalmente la arquitectura clásica de la acrópolis y publicar a su 
regreso su ensayo de la policromía de la arquitectura antigua, Vorläufige Bemerkungen über bemalte 
Architektur und Plastik bei den Alten (1834). Estudió la antigüedad clásica del Mediterráneo, aunque sus 
posteriores teorías le condujeran hacia la arquitectura primitiva. 
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8. Fromentin, E., escenas urbanas en el Sahara, Laghouat, 1853 (
 
 están todas pintadas de blanco, me fatiga excesivamente. Me voy infiltrando poco a poco con las 
formas del país, de 
En la misma población 
 He pasado la mayor parte del tiempo, aquí, tremendamente fastidiado a causa de que me era 
imposible dibujar ostensiblemente del natural, ni siquiera una casucha; incluso subir a la terraza  te 
expone a pedradas o disparos. Los celos de los moros son tremendos, y a las terrazas es adonde 
suelen ir las mujeres a tomar el fresco o a verse.
Para Delacroix (2002:
veinte generaciones de pintores. Se creería uno en Roma o en Atenas quitado el aticismo; pero 
con las túnicas, las togas y mil y un accidentes”
ingleses se prodigaron en viajes y obras durante todo el siglo XIX.  Eugène Fromentin pintó 
calle de Laghouat (1853) y 
urbanas (fig. 8), Alf
Alphonse Asselberg pintó 
(1875). En el Sahara argelino Gustave Gillaumet pintó 
Sahara argelino (1879) y John Lavery realizó la obra 
Marruecos fue también destino para Edmundo de Amicis (1880), el escrito
Foucauld (1883) y Ludwig Pietsch. Este último
estancia en Fez: 
Especialmente durante un bello día sin lluvia y con un cielo profundamente azul y enérgica 
sol, en los que el Mar […] brilla […]
superficies de los muros exteriores de l
coloreadas que erguidas o en cucl
 
Fromentin 
manera que llegue a dibujar cómodamente muchas de estas figuras de moros.
Delacroix (2002: 62) escribía de nuevo el 2 de Abril de 1832:
 
 62), a cada paso había “cuadros hechos que darían fortuna y gloria a 
. Ante el nuevo escenario, pintores franceses e 
Pueblo de Argelia (1853) entre otros dibujos de 
red Dehodencq pintó el cuadro Interior de un patio marroquí
La casbah de Argelia (1874) y Jean Seignemartin 
La sequía en Briska
Tánger: la Ciudad Blanca
 (cit. en Liernur, 2010: 67)
 como una delicada y azulada seda turca, esas blancas 
as casas dan un inimaginable fondo para las figuras 
illas se recortan contra ellos. 
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calles y escenas 
 (1860), 
Una calle de Argelia 
 (1885), Laqghouat y 
 (1893).  
r Charles de 
 escribió durante su 
luz del 
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9. Renoir, P. A., fragmento de la obra Festival árabe (Arabisches fest), Argel, 1881 (Benjamin, 2010). 
 
El propio Renoir, pintó Arabisches fest en 1881, mostrando al fondo de la representación la 
arquitectura argelina (fig. 9) 
 
4.2. Egipto, Oriente Medio y Turquía. 
 
El inglés Wilfred Scawen Blunt (1969) se indignaba en su viaje de 1895 por Egipto por “el 
contraste entre su noble vida pastoral en un lado, con sus tropillas de camellos y caballos” y la 
“innoble escualidez de los colonos franceses, con sus cantinas y sus cerdos”, afirmando que “los 
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respetaba como iguales, como pares aristocráticos, como caballeros del desierto”. Por su parte, el 
escritor William Makepeace Thackeray (1903) emprendió en 1847 su viaje a aquel país, donde 
escribió que “los pintores pueden hacer una fortuna […] Nunca vi tal variedad de arquitectura 
en mi vida, pintoresquismo, colores brillantes, luz y sombra”. 
Conocida es la enemistad entre Thackeray y Constantin Guys. Guys fue el pintor elegido por 
Baudelaire para su gran obra El pintor de la vida moderna y conocido en ésta como Sr. G. En 
ella, Baudelaire (Baudelaire, 2007: 89) escribió: 
Durante diez años he deseado conocer al Sr. G., que es por naturaleza muy viajero y muy 
cosmopolita. Sabía que había estado largo tiempo vinculado a un periódico ilustrado inglés, y que 
en él se habían publicado grabados de sus esbozos de viaje (España, Turquía, Crimea). He visto 
desde entonces una masa considerable de esos dibujos improvisados sobre el terreno. 
Otros pintores como William Holman Hunt (1854-1855) viajaron a Jerusalén para pintar 
Belén desde el Norte o La cúpula de la Roca. En el campo de la literatura, Paul Scheerbart escribió 
en su viaje a Palestina Tarub, Bagdad famosa cocinera (1819). Flaubert también viajó a Oriente 
Medio entre 1849 y 1851. La región ya la conocía por la gran cantidad de escritos, dibujos, o 
pinturas de la época. Quería un viaje fundamentado en la observación y la admiración de aquello 
cuanto tuviera delante de él desde una posición romántica para encontrar valores éticos que 
fundamentara la crítica social a través de su obra. Tras su experiencia viajera comenzó a escribir 
su gran obra Madame Bovary, como crítica de su propia sociedad, y más tarde su novela oriental 
Salammbó. Para Ildikó Lörinszky (cit. en Sotiano, 2009), aquel Oriente que Flaubert soñaba 
antes de su viaje, y que pertenecía al imaginario de una época, pasó a convertirse en una visión 
que tenía que ver más con una realidad interpretada de lo que iba viviendo.  
Edward Lear (cit. en Liernur, 2010: 66) pintó el cuadro Beirut (1861) y afirmó en su estancia 
en Jerusalén que el exterior de la ciudad estaba “lleno de melancólica gloria y exquisita belleza”. 
Sus dibujos durante su viaje a Albania en la década de 1840 muestran las costumbres de los 
habitantes en las zonas rurales, como es el caso del que realizó en la localidad albanesa de Berat 
(fig. 11). 
Charles M. Doughtly (Doughty y Garnett, 1956) escribió en 1888 a su llegada a Boreyda 
tras atravesar las dunas de An-Nafud: 
Espaciosas casas hechas de arcilla, en su mayoría con un piso superior; las ventanas eran celosías 
abiertas para el pasaje de la luz y el aire, los pisos de tierra apisonada, las rudas puertas de madera 
de palma, como en todos los oasis […] ¡un espectáculo de sueños¡ una gran ciudad de arcilla 
construida en esta arena desierta contorneada por muros y torres y calles y casas. 
El viajero francés Léon Dhéralde (cit. en Liernur, 2010: 63) viajó en 1881 a Palestina y 
escribió que las casas de  Jerusalén “están cerradas hacia la calle y no reciben el día sino a través 
de estrechas  e infrecuentes aberturas enrejadas, o a través de patios interiores; la mayoría tienen 
terrazas en piedra o en baldosas cerámicas”. Se centró en describir de una manera objetiva la 
arquitectura vernácula que encontraba a su paso. Lamartine (1960) describió en 1840 de igual 
forma las casas de Beirut, indicando que “se elevaban agrupadas de un modo confuso, y los 
techos de unas servían de terrazas a otras”. 
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11. Lear, E., acuarela de Berat, Albania, 1848 (Abulafia, 2003: 304). 
 
12. Amalfi, Italia (imagen del autor, 2013). 
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La aparición de la fotografía contribuyó también a exportar la arquitectura y cultura de vida 
mediterráneas a Europa, en concreto mediante los trabajos de Louis le Clercq (1854), Henry 
Duveyer y James Robertson y el álbum fotográfico del sargento inglés James Macdonald tras su 




A pesar del creciente interés que lo oriental suscitaba en los países citados, Italia seguía siendo 
un destino importante. El crítico de arte Konrad Fiedler se instaló en allí junto con otros artistas 
alemanes como Hans von Marées, Arnold Böcklin, Anselm Feuerbach y Adolf von Hildebrand, 
Theodor Heyse o Konrad Fiedler -considerados los antecedentes del arte moderno alemán-. El 
carácter seductor de las casas populares anónimas y ciertos tipos habitacionales italianos 
particularmente pintorescos fue por mucho tiempo modelo por los pintores paisajistas  (Sekler, 
1991). Del viaje de Chateaubriand por Italia resultan especialmente reveladoras las cartas a su 
amigo Mr Joubert. En Turín, el 17 de junio de 1803, describía el aspecto de las ciudades y 
aldeas con casas “espaciosas” y fachadas “de blancura deslumbradora” en comparación con las 
ciudades transalpinas “cubiertas de lodo” y las aldeas “ahumadas” (Chateaubriand y Llop, 1983: 
40). A medida que avanzaba el viaje iba describiendo escenas de la arquitectura tradicional 
italiana. Así, el 06 de enero de 1804 Chateaubriand (Chateaubriand y Llop, 1983: 73) escribió 
respecto a Patria que: 
He hallado algunas posesiones bastante bien edificadas y agradables: tenían por ejemplo en el patio 
un pozo adornado de flores y ornamentado con dos pilastras que coronaban frondosos aloes en 
forma de canastillo, descubriéndose en el país un gusto particular por la arquitectura, que revela la 
antigua patria de la civilización y de las artes. 
Para Ruskin (1886) tampoco pasó desapercibida la arquitectura vernácula de Italia. Sus 
impresiones las recogió en The Poetry of Architecture: cottage, villa, etc.. En esta obra hizo 
referencia a las cualidades de funcionalidad, pureza formal y atemporalidad en comparación con 
los valores que atesoraba la arquitectura centroeuropea. No obstante, había regiones que 
despertaban un mayor interés, como era el caso de la isla de Capri y la costa amalfitana (fig. 12). 
La sugestión del mito clásico de la isla de Capri, romana e imperial, dio lugar a restauraciones 
ideales alimentadas por la fantasía y la erudición de sus visitantes que recreaban con sus dibujos 
las ruinas de las villas romanas. Las acuarelas de Francesco Alvino y su reconstrucción ideal en 
1835 de los ambientes de Villa Jovis (fig. 13) o el arquitecto Karl Weichardt con sus 
reconstrucciones  del Palacio Augusto sobre el paraje de la Certosa (1899), la Villa de Giove  o el 
Palacio de Tiberio (1900) fueron algunos de estos casos (fig. 14). El halo romántico de su paisaje 
y su arquitectura vernácula tampoco pasó desapercibido para aquellos viajeros, como lo muestran 
los grabados del valle de Tragara, realizados por Vianelli  en 1853 (fig. 15)  o el grabado de P. 
Manzoni en la primera mitad del siglo XIX (fig. 16). Tras Schinkel, una larga lista de pintores y 
arquitectos visitaron la isla y las regiones vecinas. El arquitecto y pintor francés Lancelot- 
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13. Alvino, F., ruinas de la 
14. Weichardt, K., reconstrucción ideal del 
15. Vianelli, A., grabado del Valle del Tr
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Villa Jovis, Capri, 1835 (Petraccone, 1913: 55) 
 
Palacio de Tiberio, Capri, 1900 (Petraccone, 1913:
 
agara, Capri, 1853 (Petraccone, 1913: 34). 
 
 35). 
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16. Manzoni, P., grabado de Capri, primera mitad del siglo XIX (Petraccone, 1913: 97). 
 
Théodore Turpin de Crisé  centró su atención en los colores de los enlucidos y la piedra de los 
muros de las construcciones capresas (fig. 17). Se alejaba así del estereotipo de la arquitectura 
blanca de la isla para centrarse en la heterogeneidad cromática de la década de 1820, años 
heroicos del descubrimiento de la policromía de lo antiguo (Cometa 1999). Su compatriota 
Henri Labrouste dejó interesantes acuarelas de sus visitas a partir de 1826, al igual que el 
arquitecto y pintor alemán Leo Von Klenze -compañero de estudios de Schinkel-, que residió en 
Capri hacia mayo de 1830 y del que presentamos su obra Capri (fig.18). El artista alemán 
Ferdinand Gregorovius trabajó en 1853 en una serie de xilografías con el título Die Insel Capri 




Z. Duckett Ferriman (cit. en Todorova, 1997) escribió durante su estancia en Grecia en clara 
sintonía con la impronta de las nuevas tendencias de estudios orientales que se estaban 
desarrollando en Europa. En sus impresiones respecto de la población griega indicaba que “El 
griego es racial y geográficamente Europeo, pero no es Occidental […] El griego es Oriental de 
cien diferentes maneras, pero por su Orientalismo no es asiático. Él es un puente entre el Este y 
el Oeste”. 
En 1806 en el itinerario de París a Jerusalén a su paso por Keratia, el viajero Chateaubriand 
(1874: 54) describía el ambiente rural y resaltaba que la población consistía en “una docena de 
casas, bastante limpias y separadas unas de otras. En la montaña se ven rebaños de cabras y 
carneros; y en el valle muchos cerdos, asnos, caballos y muchas vacas”. 
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17. Turpin de Crisé, construcciones capresas con la 
(Mangone, 2004: 15) 





Los viajeros que atravesaban España eran atraídos, según se deduce de los escritos de los casos 
analizados, por aquella arquitectura más pintoresca que podía
como los hórreos y pallozas, y aquella que consideraban heredera del pasado árabe. Por ejemplo, 
Robert Southey (cit. en Bellido: 2002
en su viaje por España de 1797 lo siguiente
El arriero duerme al lado de su mula, el amor fraternal de Sancho por su rucio puede verse en cada 
cabaña; y caballos, vacas, gatos, perros, gallinas, personas y c
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iglesia de Santo Estefano al fondo, Capri, s.n.
 
Mangone, 
n encontrar en el norte del país
: 114), poeta inglés romántico,  escribió sobre las pal
: 
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Las casas son exactamente como las representaciones que he visto de las chozas de Kamchatka. El 
tejado de paja llega hasta el suelo, y en él se ha rasgado un vano que permite a los habitantes entrar 
y al humo salir. La techumbre está ennegrecida por el humo y en consecuencia carece de musgo. 
Jane Leck (cit. en Bellido, 2002: 114) al recorrer en 1884 el trayecto entre Palencia y León 
escribió que: 
Las casas están todas construidas con adobes hechos de barro y paja desmenuzada, costumbre mora 
que ha sobrevivido durante siglos. Los tejados están cubiertos con tejas encanecidas con líquenes, 
tan poco diferenciados del suelo como el resto de la construcción. 
Hans Gadow (cit. en Bellido: 2002: 114) describía los hórreos de Riaño en su viaje de 1897 
aludiendo a sus aspectos formales y elucubrando acerca de su origen: 
Estos depósitos de grano diseminados por el pueblo se encuentran siempre a cierta distancia de la 
casa o granja a que pertenecen. El cuerpo del edificio descansa sobre cuatro troncos o piedras de 
más de cuatro o cinco pies de alto. En el extremo superior de estos postes hay anchas lajas de piedra 
que impiden el paso a ratones y otras alimañas […] Los graneros en cuestión no son celtas. El celta 
prefiere piedra a madera, incluso cuando tiene abundancia de esta última. No son legado de los 
romanos, que de otra forma los hubieran introducido en otros lugares más cercanos que las 
montañas de Asturias. Finalmente, tampoco son de origen ibero puesto que están ausentes de las 
provincias vascas, último reducto de este misterioso pueblo. De hecho no me cabe duda que estos 
graneros con pies fueron introducidos por los suevos, en el año 409 irrumpieron en España y se 
establecieron en las provincias del noroeste donde siguen sus descendientes. 
Su descripción nos muestra el distinto punto de vista con el que un mismo autor podía percibir 
la arquitectura vernácula que encontraba en España, limitándose a describir de modo objetivo 
como la anterior, o bien, refiriéndose mediante expresiones más o menos negativas que podían 
atender al nivel de vida de las gentes que las habitaban, como ocurrió por ejemplo a su paso por 
el pueblo leonés de Llánaves de la Reina que lo describía  “incomparable en su miseria, escualor y 
tristeza” (cit. en Liernur, 2010: 639). 
 
5. LO PRIMITIVO EN LAS VANGUARDIAS ARTÍSTICAS: EL EJEMPLO DE LES 
FAUVES. 
 
A finales del XIX y principios del XX el debate artístico y arquitectónico oscilaba entre 
conceptos como “primitivismo” y “moderno”. Por ejemplo, Gauguin traspasó los límites 
mediterráneos  para viajar a lugares “no civilizados”. Actuó frente a lo primitivo como si de un 
intercambio cultural se tratara, contemplando las culturas locales como podría experimentar la 
contemplación de una obra de arte, una forma de creatividad o un logro estético (Jaschke, 
2011). Para quien no podía viajar tan lejos, era suficiente salir de los centros urbanos para 
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recluirse y formar comunidades artísticas rurales, como era el caso de las comunidades artísticas 
alemanas de la década de 189012. 
 Todo este fenómeno formaba parte de la Kulturkritik o crítica cultural de la última década 
del siglo XIX, en lo que se ha denominado la “antimodernidad intelectual” y que supuso que a 
comienzos del siglo XX se identificara lo “moderno” con términos como “primitivo”, 
“expresivo” y “decorativo” (Perry, 1998: 50). Un ejemplo son los cuadros de la exposición en 
1905 en la séptima galería del Salon d’Automme realizados por Les Fauves -bestias salvajes-, a los 
que también se les dedicó la acepción de “barbare” traducido como bárbaro o primitivo. El 
rechazo fue importante por su estilo tosco, sus regiones sin acabar, más propio de la pintura de 
un niño que la que se presupone a un artista. El fauvismo fue una de las primeras grandes 
corrientes del arte moderno. Lo que tan denostadamente se criticaba en la época ilustrada -la 
barbarie y lo primitivo- ahora se situaba en el centro del debate artístico europeo. Se exaltaba la 
individualidad del artista con una impétuosité juvénile et barbare. Este último hecho se puede 
relacionar como ha demostrado Oppler (1976) con la teoría de Nietzsche acerca del 
individualismo y su defensa de la cultura mediterránea que ostentaba Francia frente al espíritu 
alemán, fomentando de esta manera una cultura francesa más tradicional13. Los primeros 
fauvistas, Matisse, Vlaminck y Derain y los escritores Apollinaire, André Gide o André Salmon 
estuvieron muy familiarizados con Nietzsche (Perry, 1998: 53) y junto con el alemán Kirschner, 
coleccionaron arte primitivo africano antes de la aparición del fauvismo14. Se preparaban para las 
manifestaciones artísticas que ellos mismos proclamaron y otros posteriores como por ejemplo el 
cubismo (figs. 19 y 20). 
Además del interés por los objetos primitivos, la luz y el color del ambiente mediterráneo 
seguía siendo modelo para los fauves. Por ejemplo Matisse (1904) pintó a unas bañistas 
merendando desnudas en Saint Tropez en su cuadro titulado Luxe, calme et volupté (fig. 21), que 
procede de un poema de Baudelaire sobre la Arcadia sensual (Perry, 1998: 58): 
 
 
“L’Invitation au voyage:                                   “La invitación al viaje: 
Lá, tout n’est qu’ordre et beauté                       Allí todo es orden y belleza 
Luxe, calme et volupté”                                   Lujo, calma y voluptuosidad” 
                                                           
12 Véase el capítulo 3.2. 
13 Como indica Liernur (2010: 76), Nietzsche instaló en 1896 el Mediterráneo como un núcleo 
civilizatorio excepcional que “reinventó  la cultura griega clásica como una perfecta expresión de la 
articulación mediterránea del Este y el Oeste”. 
14 Entre los teóricos ha existido un amplio debate respecto a que artistas o grupo de artistas se habían fijado 
anteriormente en este tipo de arte. 
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19. Fig. izquierda: máscara Fang
(Lynton, 1988: 29). 
20. 
21. Matisse, H., Luxe, calme et v
 
; fig. derecha: máscara Téké. Propiedad original de André Derain 
Picasso, P., Les Demoiselles d’Avignon, 1907 (Lynton (1988:
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22. Matisse, H., Vista sobre la bahía de Tánger, 1912 (Benjamin, 2010). 
                                
El arte islámico y la arquitectura árabe presente en la cuenca mediterránea atrajeron también 
la atención de Matisse, quien pintó en 1912 Vista sobre la bahía de Tánger (fig. 22). Ya, en 1906 
había visitado Biskra, una de las ciudades argelinas de las tribus Ouled Naïl, para pintar la obra 
Desnudo Azul. Recuerdo de Biskra. El lugar había trascendido en la obra publicada en 1902 de 
André Gide, El inmoralista, como un lugar fértil en medio de la aridez del desierto, sugerente, 
lleno de palmeras y casas (Perry, 1998: 62). En torno a 1907 Gidé (cit. en Lynton, 1988: 20) 
pronunció una conferencia en la que afirmaba que “ha pasado la época de la delicadeza y el 
diletantismo. Lo que se necesita ahora son bárbaros”. Las palabras que pronunciaba no eran 
suyas. Una década antes, en 1897 el novelista Charles Louis Philippe (cit. en Lynton, 1988: 20) 
proclamaba las mismas palabras, añadiendo “Comienza hoy la era de la pasión”. Se abría ante 
ellos una serie de posibilidades estéticas que le animaban a desarrollar nuevos conceptos artísticos 
basados en redefinir lo primitivo según un nuevo código vanguardista que descontextualizaba 
objetos de arte desconocidos hasta ahora. De esta forma creaban su propio repertorio formal 
moderno enfatizado por el concepto de Nietzsche de genio instintivo. La simplificación de las 
formas y la perspectiva, los colores no naturales, el rechazo a los convencionalismos del arte 
burgués, la ruptura con los sistemas de representación tradicional y otras cuestiones técnicas se 
han interpretado como primitivas. La célebre frase la volvería a reproducir el arquitecto alemán 
Ludwig Hilberseimer en 1925 en la introducción de un catálogo de arte, para incidir en el 
rejuvenecimiento que había conseguido aquel arte moderno y los bárbaros que lo proclamaban.   
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Además de los Fauves, el pintor impresionista Ferdinand Hodler evolucionó a un arte arcaico 
que impresionó a grupos artísticos de París, Viena y Alemania entre 1890 y 191015, como por 
ejemplo a Munch o Mondrian y expresionistas alemanes como los miembros del grupo Die 
Brücke -El Puente-. Los miembros de Die Brücke formaban parte de los “Wilden (salvajes) de 
Alemania”, como así los llamaban los integrantes de Der Blaue Reiter16. Además de estos, los 
Wilde los integraban Neue Sezession de Berlín y Neue Vereinigung  de Munich (Marc, 1989b: 
40). Otro artista, como el italiano Alberto Giacometti, se inspiró en las esculturas de bronce de 
la cultura de Cerdeña que existió entre los siglos XII y VIII a.C. (fig. 23). 
Planteada la relación -lo suficientemente contrastada por la historiografía clásica- entre lo 
primitivo y el arte, es preciso hacer referencia a la evidente relación a comienzos del siglo XX 
entre las vanguardias artísticas y la nueva arquitectura. Dichos vínculos aparecieron publicados 
por Alfred H. Barr en el esquema que realizó para la exposición del catálogo Cubism and Abstract 
Art, publicado por el MOMA de Nueva York en 1936 (fig. 24). 
El propio Le Corbusier durante su estancia en Siena en su primer viaje a Italia (1907), 
representó la transformación de colores que se produjo tras la tormenta. Recordó su impresión 
con una pequeña acuarela ejecutada como si de un fauvista se tratara, con negros y verdes 
oscuros para el cielo y áreas sin color. Para el Palazzo Pubblico empleó colores templados. 
Orgulloso de su dibujo lo defendía en contra de las críticas de L’Eplattenier. Volvería a ejecutar 
la misma técnica expresionista-fauvista en otras ocasiones, como por ejemplo durante su viaje a 
Alemania de 1910 (Brooks, 1997). A este respecto y en alusión a los conceptos “primitivo”  o 
“salvaje”, son significativas sus palabras (Le Corbusier, 1993: 135) durante el viaje a Oriente de 
1911: 
El arte salvaje es inicial. El campesino es, afortunadamente cuando crea, un gran salvaje. Pero tiene 
su mal gusto y su orgullo, y su pereza. ¡Por eso le roba a la ciudad sus expresiones, sus vocablos y 
los devuelve con ingenuidad e inconsciencia […] Eso es muy extraño y nos vale unas obras llenas 
de torpezas y barbarismos. Y la torpeza se nos aparece bella, a la que nos hemos convertido en 
refinados. Mirad las casas de los campesinos de la llanura rumana: tienen un brillo cegador y 
sorprendente; el rebozado es blanco, el zócalo azul intenso; los ángulos pintados o modelados, 
representan pilastras, las ventanas se rodean de columnas […] Puesto que si el vocablo ha sido 
ciudadano (por espíritu patológico de burguesismo), el alma, el deseo, la mano han sido salvajes 
[…] De este modo el salvaje se cubre de colores explosivos y busca la belleza a su alrededor. 
Así como para Picasso fue decisivo su encuentro con las manifestaciones artísticas primitivas, 
africanas e ibéricas, y para Matisse lo fue su viaje al Magreb, nos preguntamos si este hecho es 
extrapolable a la arquitectura vernácula y las vanguardias arquitectónicas, y si para los arquitectos 
modernos fue importante el descubrimiento de las formas elementales y primarias y las 
respuestas que ofrecía al medio la arquitectura vernácula meridional del Mediterráneo. Con 
                                                           
15
 Los objetos africanos y de Oceanía se podían contemplar en las exposiciones etnográficas desde finales 
del siglo XIX de Berlín, Leipzig o Dresde y también en Francia en el Museo de Etnografía y Galería 
Antropomórfica en Trocadero de París o la galería de Paul Guillaume de París. 
16 Véase capítulo 3.2. 
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23. Fig. superior izquierda: guerrero de bronce de la isla de Cer
derecha: Giacometti, A., escultura inspirada en la 
24. Barr, A. H., esquema preparado para el catálogo 
Arte Moderno de Nueva York, 1936 (Perry, 
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deña, s. XII y VIII a.C.; fig.
 anterior (Abulafia, 2003: 305). 
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Schinkel como antecedente, el debate se trasladó a Viena y Berlín a finales del siglo XIX y la 




A través del estudio del legado gráfico y escrito de los viajes al Mediterráneo desde que este se 
estableciera como una costumbre para los intelectuales desde el siglo XVIII, podemos  concluir 
que la percepción de aquellos aspectos relacionados con el mundo rural y en particular con la 
arquitectura vernácula tuvo un punto de inflexión en el momento en que los ideales ilustrados 
evolucionaban hacia las posturas más personales y subjetivas del periodo romántico. Se 
aparcaban los prejuicios que la asociaban al atraso o la pobreza para empezar a percibirla como 
un hecho pintoresco, dejando atrás la división entre la alta y baja cultura de aquellas sociedades 
que se podían encontrar en el ámbito mediterráneo -sur de Europa, el norte de África y Medio 
Oriente-.   
En algunos países como Inglaterra, Francia y Alemania, el romanticismo derivó en un 
creciente interés por lo oriental, fenómeno que desplazó el referente clásico como única opción 
artística y de conocimiento. Este hecho ayudó a que se abriera el abanico de posibilidades 
artísticas y a que las nuevas tendencias culturales se fijaran en nuevos filones expresivos 
caracterizados por una aparente atemporalidad. El mundo rural y natural, lo primitivo y aquellos 
objetos pertenecientes a sociedades menos cultas y más atrasadas que la Occidental, se 
convirtieron en el “material genético básico” para los nuevos movimientos artísticos como el 
expresionismo, el fauvismo o el cubismo.  
De forma análoga a lo acontecido en el arte y fruto del contacto mutuo con las vanguardias 
artísticas,  la arquitectura vernácula mediterránea, atemporal y distante de cualquier corriente 
artística, podía convertirse en un argumento importante desde el que establecer las bases de la 
nueva arquitectura, entendida como la fuente primitiva desde el que justificar el impulso a la 
abstracción que caracterizaba la cultura moderna y un legado histórico que encarnaba algunas de 
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Casi un siglo después del viaje de Schinkel a Capri, Otto Wagner era nombrado a sus 53 años 
profesor de la Academia de arte de Viena. En su discurso inaugural de 1894, Wagner (cit. en 
Sarnitz, 2008: 12) anunciaba un distanciamiento del historicismo predominante en aquella 
época: “El arte y el artista deben y tienen que representar el arte de su época. La salvación del 
futuro no puede  consistir en representar todos los estilos como ha ocurrido en lo últimos 
decenios […] El realismo de nuestro tiempo ha de penetrar el futuro objeto de arte’’. Esta tesis 
dio lugar al libro Modern Architektur publicado al año siguiente, y donde anticipó los principios 
básicos del racionalismo y la arquitectura moderna que todavía estaba por llegar1: “Líneas 
horizontales como las que predominaban en la antigüedad, techos planos, gran simplicidad y 
una activa exposición de la estructura y de los materiales”. 
Hasta entonces la arquitectura austriaca había mostrado una preferencia por el neoclasicismo, 
con las teorías de G. Semper desde mediados del siglo XIX como único contacto con 
movimientos de reforma (Benevolo, 1993). El propio Semper, que había predicado a mediados 
de siglo la frase de “aquello que no es funcional no puede ser bello’’ (Messina, 1978:18) colaboró 
en el Ringstrasse de Viena con Carl von Hasenauer, el anterior director de la Academia antes de 
la llegada de Otto Wagner. Pero a diferencia de Semper, que había planteado la teoría del arte 
sobre el análisis del estilo geométrico propio de los primitivos, Wagner propuso como punto de 
partida para la renovación del lenguaje una adecuada relectura de la herencia histórica y una 
propuesta de conexión con la tradición (Messina, 1978). Esta postura la redefinió durante la 
construcción del sistema de ferrocarril metropolitano elevado y subterráneo, el Stadtbahn. 
Además de cuestiones de estilo, Wagner (1993) tenía que resolver importantes problemas 
técnicos y urbanísticos en relación a los trazados ferroviarios, los recorridos de los usuarios y la 
utilización de los nuevos materiales como el vidrio y el acero: 
[…] la transformación es tan drástica que no podemos hablar de un renacimiento del 
Renacimiento. De este movimiento ha surgido un nacimiento completamente nuevo […] Este 
estilo nuevo, lo moderno, tendrá que expresar con claridad, en todas nuestras obras, un cambio 
significativo en la sensibilidad hacia el arte […] y estar acompañada de la más perfecta satisfacción 
de las necesidades, para representar a nuestro tiempo y a nosotros mismos. 
Como resultado de esa experiencia, Wagner maduró su estilo, proponiendo “una coherencia 
                                                           
1 Esta  fue una expresión de Wagner que Pevsner (2003) califica como un hecho asombroso al predecir las 
características del futuro movimiento arquitectónico. 
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1. Wagner, O., estación de Metro en Karlsplatz, Viena, 1894-1897 (imagen del autor, 2004). 
  
alternativa al lenguaje tradicional, liberándolo, al menos en apariencia de referencias a los estilos 
históricos’’ (Benevolo, 1993: 296) y recondujo los efectos plásticos a la superficie y a los planos 
de la arquitectura, preparando así el terreno al movimiento moderno (fig. 1). No obstante, 
sabemos que la ruptura con el clasicismo no fue radical. Existían en Wagner al menos dos 
posturas paralelas que no tenía por qué interferir la una a la otra: una oficial que empleaba en  
proyectos de un estilo clásico cuando las condiciones lo requerían, y otra más próxima a las 
posiciones teóricas y revolucionarias de los movimientos y grupos artísticos de vanguardia y que 
compartía con sus jóvenes discípulos de la Academia. Lo comprobamos en los mismos trabajos 
del ferrocarril metropolitano, en los que muestra ciertas influencias clásicas y del Art Nouveau. 
En este contexto hay que añadir el interés por el Mediterráneo más oriental de los países 
germano-parlantes hacia finales del siglo, lo que se tradujo en la búsqueda de nuevas formas de 
expresión artística que desplazaban las fuentes clásicas como única fuente de conocimiento, tal y 
como vimos en el capítulo anterior2. Un ejemplo de esta situación fue la intensa actividad que 
desarrolló Josef Strzygowski, un historiador del arte alejado de las actividades tradicionales de la 
erudición humanista alemana y las antigüedades religiosas vienesas que ejerció una gran 
influencia en los historiadores, artistas y arquitectos austriacos desde su posición de director del 
Wiener Kunsthistorisches Institut. Como indica Marchand (1994), su veneración de Oriente, 
frente a Grecia y Roma, era indicativa del nacimiento de un nuevo anti humanismo. Su cruzada 
contra los prejuicios clásicos comenzó con su obra Orient oder Rom: Beiträge zur Geschichte der 
                                                           
2 Por ejemplo Austria inició excavaciones en la ciudad turca de Éfeso 
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spätantiken und früchristlichen Kunst  (1901) con la que anunciaba su independencia de la 
academia. Trató de demostrar la dependencia de Occidente del Oriente Mediterráneo, 
desaprobando la política del museo del Ministerio de Cultura en el influyente Preubische 
Jahrbücher (1922) y acusando a sus compañeros humanistas de ocultar de forma deliberada la 
relación entre el arte del norte y el oriental para glorificar el mundo mediterráneo. Encontró en 
las formas populares del oriente mediterráneo la casa original, en concreto en la casa iraní, 
elaborando un eje artístico persa-germánico (Marchand, 1994). Su influencia en este aspecto fue 
notable en arquitectos como Roland Rainer y Josef Frank. Josef Frank3 formaba a su vez parte  
de un pequeño círculo de amistades integrado por Oskar Strand y Oskar Wlach y otros  
arquitectos principalmente judíos interesados por otras culturas, especialmente la Oriental. 
Oscar Strand, Oscar Wlach y Walter Sobotka fueron profesores en la Kunstgewerbeschule y 
todos ellos viajaron al Mediterráneo, en concreto a Italia para preparar sendas disertaciones. 
 
2. JOSEPH M. OLBRICH Y LA FASCINACIÓN POR LAS REGIONES DEL SUR. 
 
Entre 1882 y 1886, Joseph Maria Olbrich frecuentaba como estudiante la 
Kunstgewerbeschule de la que era director Camilo Sitte. El libro de Sitte Der Städtebau nach 
seinem kunstlerischen Grundsitzen publicado en 1889  proponía una serie de soluciones frente a la 
rígida y monótona uniformidad urbana de la época. Para ello mostraba ejemplos de la ciudad 
tradicional que tenían que ver con las relaciones entre los edificios, la plaza y los monumentos y 
que podía encontrar tanto en la Europa meridional como en el norte de Europa. Sitte defendía la 
idea de un carácter nacional que residía en el arte y la arquitectura en consonancia con su 
maestro, el austriaco Rudolf von Eitelberger (1879: 267) quien había formulado lo siguiente: 
Nada es más admirable que el pueblo en su actividad artística. Mayor artista que lo haya sido un 
individuo, lo es el propio pueblo. De toda la actividad artística de un pueblo, destacan individuos 
concretos con talento, a los que se llama artistas en el sentido más estricto de la palabra. Pero las 
raíces de esta actividad artística individual se encuentran en la actividad artística del pueblo. 
 Se alineaba dentro de una larga tradición que se remonta a William Morris (1962: 106) que  
consideraba en el arte popular como “la base en la cual todo arte se apoya” y Ruskin (1886) que 
consideraba la arquitectura popular de Italia, Suiza, Inglaterra o Francia como la expresión de sus 
respectivos caracteres nacionales tal y como hace referencia su obra The Poetry of Architecture: 
cottage, villa, etc. yThe poetry of architecture, The architecture of the nations of Europe considered in 
its association with natural scenery and national caracter4. El arte, las tradiciones y el folklore 
popular adquirieron un importante impulso en la segunda mitad del siglo XIX, como 
consecuencia de un creciente espíritu nacionalista en el interior del heterogéneo panorama de la 
monarquía danubiana.  
                                                           
3 Su papel en la consolidación del movimiento moderno fue importante, siendo el único arquitecto 
austriaco invitado a participar en la Weissenhofsiedlung de Stuttgart de 1927 y al congreso de la Sarraz de 
1928. 
4 Sus escritos fueron publicados entre 1837 y 1838.   
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2. Olbrich, J. M., tumba en Posilipo con la inscripción “una tumba en Posilipo”, Nápoles, 1894 (Olbrich, 
1967:10). 
 
En ese contexto, Olbrich entró a estudiar en la Academia con Carl von Hasenauer y tras 
ganar en 1893 el premio del Rom Reisestipendium por el diseño con el que concluyó su carrera, 
tuvo la oportunidad de trabajar con Otto Wagner hasta noviembre de 1893. Tras aquella 
experiencia en la que colaboró en el desarrollo del Plan de Viena, viajó a Italia desde donde pudo 
conocer los países más meridionales de la región mediterránea. Por aquella época era una 
costumbre que los estudiantes de la Academia (Olbrich, Kick, Fabiani) realizaran su viaje por 
algunas ciudades europeas y aventurarse al norte de África, o la región de Los Balcanes y 
Turquía. Así fue como Olbrich llegó a reconocer durante su estancia en Italia (1893) su 
fascinación por las regiones del sur y una cierta desilusión en la Roma clásica: “En Roma se 
aprenden sin duda las nociones de grandeza y grandiosidad, no encuentras en cambio, ni siquiera 
en gérmenes lo que parece ser el objetivo más alto para nuestros tiempos” (Sekler, 1991: 32).  
Como consecuencia de su “decepción” y en contra de la costumbre establecida entre sus 
compañeros, viajó hacia el sur durante los meses de Marzo y Abril de 1894. Llegó a Nápoles, 
donde dibujó la Tumba de Posillipo, que algunos autores han considerado un antecedente de la 
sede de la Sezession (fig. 2). Continuó a Sorrento y desde allí a Capri, desde donde Olbrich (cit. 
en Sekler, 1991: 36)  le escribió en la parte trasera de una postal fechada el 12 de Abril de 1894 a 
su amigo Hoffmann lo siguiente: 
Aquí la arquitectura tampoco ha alcanzado la completa satisfacción de las necesidades primarias, y 
mucho menos las ha embellecido. En efecto es oportuno echar un vistazo a  la época  en la cual el 
hombre pide a la construcción sencillamente la defensa contra la furia de los elementos. Aquí son 
detectables los primeros rastros de la despreocupada arquitectura oriental. 
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Desde Capri viajó a Amalfi, Paestum, Salerno, Pompeya y Benevento, lugar en el que 
Olbrich (cit. en Sekler, 1972) escribió el 21 de Abril de1894 a Hoffmann sobre su entusiasmo en 
la Italia meridional:  
Se debería estar afligido por seriedad patológica para no volverse aquí  libre y alegre, como lo son la 
nación y el pueblo. Y también el arte, que nos transmite honestas pruebas de ciudades 
desaparecidas, demuestra una ‘alegría’, la cual no se encuentra en ningún de los estilos eruditos de 
la tan elogiada Roma [...] Lo que se llama “efecto” en arquitectura, me deja ya frío [...] Un 
conocimiento más sano me ha desvelado ya como funcionaban las antiguas Paestum y Pompeya 
dos piedras miliares en la estructura del arte figurativo [...] Las viejas ruinas nos enseñan tres cosas: 
que para los autores de estas obras las condiciones de la belleza son la fantasía y el gusto y que a este 
doble ideal agregan, y con un papel determinante, el sentido de la practicidad y de la 
funcionalidad.  Estos principios pueden ayudarnos a conocer nuestra querida arquitectura y a 
aprender de nuestros tiempos el carácter que nuestras obras tienen que poseer. 
Mostraba de este modo el interés que Otto Wagner les inculcaba en aquellos años para 
reconducir el discurso de la arquitectura sobre las motivaciones primarias, tal y como pone de 
manifiesto el propio Wagner (1993: 77) en Modern Architektur: 
La necesidad y conveniencia de protegerse frente a las inclemencias climáticas y frente a otros 
hombres y animales han sido, con toda seguridad, la primera causa y el propósito originario de la 
construcción. En la propia construcción se encuentra el germen de toda obra, cuyo desarrollo 
avanza con la finalidad (Zweck). Este trabajo creativo responde únicamente al criterio de mera 
utilidad, por lo tanto no podía ser satisfactorio. El sentido de belleza inherente a la humanidad 
invocó al arte y lo nombró acompañante permanente de la construcción. Así nació la arquitectura.  
Siguió entonces hacia la localidad siciliana de Segesta, camino de Túnez, donde puso fin a su 
viaje en Mayo de 1894 y de cuya experiencia dejó algunos dibujos como la acuarela de Sidi Bou 
Said (fig. 3). Su regreso coincidió con la proclama de Wagner acerca de la necesidad de una 
radical renovación arquitectónica y con el inicio de una etapa de trabajo en con su maestro que 
concluyó en 1898 y en el que diseñó la parte decorativa de las estaciones del metro. Un año 
después (1901) Olbrich se fue a trabajar en la colonia de artistas de Darmstadt. Allí fue donde 
llevó a cabo algunos proyectos en los que mostraba un lenguaje arquitectónico caracterizado por 
volúmenes sencillos sin ornamento, el uso de pérgolas, de cubiertas planas o abovedadas. Un 
interesante ejemplo es la casa Glückert (figs. 4 y 5) y los volúmenes de 1909 de la sala de retorno 
a la exposición de arte (fig. 6), con sencillos volúmenes escalonados de muros lisos y rodeados 
pérgolas, un recurso que empleó también en el jardín de la casa A. Hochstrasser. La casa Habich 
fue otra de las viviendas que proyectó en la colonia (figs. 7 y 8) y que ha sido relacionada por 
Karl Heinz Schreyl con la acuarela de la localidad tunecina de Sidi Bou Said. Este tipo de 
vínculos nos permite establecer una valoración sobre la influencia de su viaje en su obra 
posterior, e incluso, la repercusión en otros alumnos, compañeros suyos, de la Wagnerschule. 
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3. Olbrich, J. M., acuarela de una vivienda en la localidad tunecina de Sidi Bou Said, 1894 (Olbrich, 
1967:11). 
  
4. Fig. superior izquierda: Olbrich, J. M., casa Glückert, Darmstadt, 1901 (Olbrich et al., 1988: 28). 
5.  Fig. superior derecha: Olbrich, J. M., dibujo de la casa Glückert, Darmstadt, 1900 (Olbrich, 1900: 
369). 
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6. Olbrich J. M., sala de retorno de la exposición de arte, Darmstadt, 1905 (Olbrich et al., 1988: 144). 
 
7. Olbrich J. M., casa Habich, Darmstadt, 1901 (Olbrich et al., 1988: 23). 
 
8. Olbrich, J. M., boceto de la casa Habich, Darmstadt, Alemania, 1900 (Olbrich, 1900: 371). 
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3. JOSEF HOFFMANN Y LOS DIBUJOS DE ARQUITECTURA VERNÁCULA. 
 
Josef Hoffmann entró en la Academia en 1892 cuando Hasenauer era aún director y 
profesor.  Su escasa dedicación -delegaba en exceso en su asistente Bruno Gruber- y métodos de 
enseñanza eran un motivo de desencanto para Hoffmann. Las cosas empezaron a ir mejor 
cuando Wagner entró en la Academia en 1894 tras la muerte de Hasenauer. Este supo transmitir 
a sus alumnos el entusiasmo necesario para una activa búsqueda formal de una idea 
arquitectónica racionalista inspirada en Semper  (Sekler, 1991: 26). 
Hoffmann afirmó en la conferencia de 1911 titulada Meine Arbeit que con Wagner había 
entrado “una nueva vida” y que “sabía reconfortarnos en nuestras ideas y proyectos y con su 
espíritu efervescente conseguía instarnos a arriesgar lo imposible” (Sekler, 1991: 524). El 23 de 
Julio de 1895 recibió el diploma por su proyecto Forum Orbis-Insula Pacis, que le sirvió a 
Hoffmann para obtener, como ya le ocurriera a Olbrich, el Rom-Reisestipendium, y la estancia 
en Italia durante un año. El enorme parecido entre el proyecto del joven estudiante y el proyecto 
que presentó Wagner al concurso del Parlamento de Budapest en 1882 muestra la influencia de 
Wagner, tal y como dejó constancia Hoffmann en su manuscrito de 1928. 
Tanto Hoffmann como Olbrich eran socios de un pequeño grupo llamado Siebener-Club 
constituido a finales de 1892 y que solía reunirse en el café Zum Blauen Freihaus5 de la 
Gumperdorferstrasse. Allí se reunían junto con otros artistas como Koloman Moser, Mark 
Kurzweil,  Carl Otto Czeschka y los arquitectos Friederich Pilz, Friederich Kick y Josef Urban. 
Sekler (1991) apunta la posibilidad de que allí fue donde conocieron a William Morris y el 
movimiento Arts and Crafts y sus ideales del retorno a la artesanía, en claro rechazo a los logros y 
avances de la producción industrial en cadena. Sus temas de discusión se centraban en las 
vanguardias artísticas y la problemática del arte y la arquitectura contemporánea.  
Según Max Fabiani (cit. en Sekler, 1991: 31), en uno de las reuniones se “debatió 
exclusivamente sobre arquitectura y se aclararon pensamientos que iban a encontrar acogida 
directamente en las Modern Architektur (1895), el manifiesto de Otto Wagner". Contaban con el 
beneplácito del maestro, quien pretendía ampliar y adecuar los programas de la Escuela a los 
movimientos artísticos europeos. Hoffmann (cit. en Fanelli y Godoli, 2005:163) recuerda 
respecto al grupo en Meine Arbeit lo siguiente: 
Sentíamos en el aire que un nuevo movimiento comenzaba a delinearse y a abrirse camino en el 
campo de la pintura y de las artes plásticas y fue para mí casi inevitable aproximarme a un pequeño 
grupo de artistas de la Academia que jocosamente se definía el “Club de los 7’’ y que estaba en la 
búsqueda de formas nuevas en todos los campos de la pintura y de las artes plásticas. Importante en 
este pequeño grupo de precursores era el pintor Koloman Moser.  
Salvo Urban, todos tuvieron contacto con Wagner y todos viajaron a Italia entre 1893 y 
1896. Hoffmann recurrió a la experiencia viajera de Olbrich, de ahí que su itinerario fuera muy 
                                                           
5 En el mismo café solía reunirse otro grupo artístico desde 1881. Se llamaba Hagengesellschaft en honor 
al dueño del local Josef Hagen. 
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similar al que hiciera su amigo dos años antes. Inició su viaje el otoño de 1895 a través de 
Bolzano, Verona, Vicenza y Venecia6. Continuó su viaje a San Marco, Ancona, Florencia, 
llegando a Roma en Navidad. Tras reconocer que “todas las impresiones fueron inicialmente 
muy fuertes’’, Hoffmann (cit. en Fanelli y Godoli, 2005: 5) expresó un sentimiento de 
desilusión similar al de Olbrich, al expresar que la arquitectura oficial erudita -arquitectura 
barroca, renacentista y medieval- no lograba interesarle7: 
Todas las maravillas que vi en Roma me impresionaron enormemente, y particularmente los restos 
de los antiguos monumentos suscitaron en mí sensaciones indescriptibles. Pero la escuela de Otto 
Wagner nos había advertido del riesgo de caer en una ciega imitación de los estilos, y por lo tanto 
no querría inmediatamente abandonarme totalmente a estas sugestiones de grandiosidad; y fue así 
que la sencillez típicamente italiana en la manera de construir practicada sobre todo en el campo, 
fuera de la monumental arquitectura oficial, terminó por afectarme más profundamente, puesto 
que tenía mucho más que comunicar a nuestra aspiración de producir formas que respondieran a la 
función y a los materiales. 
A pesar de ello, Hoffmann dibujó cerca de  200 dibujos de los cuales Sekler (1991) ha 
contabilizado que dos terceras partes toman como modelo la arquitectura monumental, 
esculturas, fuentes y demás motivos relacionados con el pasado clásico y que un tercio los dedicó 
a dibujar  la arquitectura vernácula, paisajes urbanos y jardines. A su juicio, esto pone de 
manifiesto la prioridad otorgada al análisis de los sistemas agregativos simples, los datos 
volumétricos y formales como alternativa a las recomendaciones académicas sobre la necesidad 
de documentarse sobre las grandes obras. Parte de sus dibujos los publicó en la revista Der 
Architekt: el primer artículo lo publicó en 1895 bajo el título “Architektonisches aus der 
österreichischen Riviera”  ilustrándolo con el dibujo de una villa que algunos autores (Fanelli y 
Godoli, 2005) han sugerido que quizá se deba más a un diseño propio que a la representación de 
un modelo real (fig. 9); el resto de imágenes de  arquitectura vernácula de la Rivera adriática -
Voloska y Lovrana- ilustraban el siguiente artículo firmado por Camilo Sitte (fig. 10). Pero su 
mayor interés lo mostró por la arquitectura tradicional del Sur de Italia, en las regiones próximas 
a Nápoles, Amalfi, Capua, Caserta, Pompeya, Pozzuoli, y principalmente Capri y Anacapri. El 
propio Hoffmann (cit. en Fanelli y Godoli, 2005: 5) lo expresó del siguiente modo:  
Durante el recorrido todas las ciudades encontradas en el camino eran anunciadoras de 
estimulantes incitaciones a esa manera de construir espontánea, conforme a la naturaleza, y 
representaban una confirmación y una revelación de mis propias aspiraciones […] En Pompeya 
esta peculiaridad de las formas expresivas se podía advertir a cada paso y ha dejado una impronta 
indeleble en mi estado de ánimo disponible. He pasado días felices, incluso he vivido como fiestas 
experiencias de este tipo en Capri y Anacapri, recogiendo innumerables impresiones sobre esta 
manera de construir sencillo, acorde con la naturaleza.  
                                                           
6 El itinerario es una suposición de E. Sekler (1991) teniendo en cuenta las trayectorias generales de los 
viajeros de lengua alemana y los dibujos que fue realizando. Giuliano Gresleri (1981) establece que el 
itinerario clásico del Grand Tour para los viajeros alemanes del XVIII y del XIX -incluido Goethe- 
comenzaba en Bolzano, Trento, Verona, Vicenza, Venecia, Istria, Parenzo, Volosca, Ancona, Florencia, 
Roma, Napoles, Capri, Pozzuoli, Amalfi y Pompeya. 
7 Este desinterés los diferenciaba de sus contemporáneos ingleses como Mackintosh, que en su viaje a Italia 
sí que dedicó páginas a dibujar ejemplos de arquitectura italiana medieval.  
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9. Hoffmann, J., dibujo de una villa que ilustra el artículo dedicado a la Riviera austriaca, 1895 
(Hoffmann, 1895: 37). 
 
10. Hoffmann, J., dibujo de arquitectura vernácula de Voloska y Lovrana, 1895 (Hoffmann, 1895: 37-
38). 
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Tras su estancia en la isla, Hoffmann (1897: 13) publicó en 1897 un artículo titulado 
“Architektonisches von der insel Capri, Ein Beitrag für malerische Architekturempfindungen” 
en el que mostraba una pequeña selección de 6 dibujos (fig. 11) de la arquitectura de la isla 
acompañados de un texto muy revelador respecto a la postura adquirida ante este tipo de 
arquitectura: 
El arte popular, confirmado en realidad por estos sencillos cuchitriles, suscita auténtica emoción en 
cada alma exenta de prejuicios y deja intuir, siempre más, la grave carencia de la cual sufrimos en 
nuestra casa. Según mi opinión, no hemos llegado hasta ahora a crear tampoco un tipo, 
verdaderamente válido, de casa de campo moderna que se adapte a nuestras condiciones, a nuestro 
clima y a nuestro entorno natural, y todo eso a pesar del enorme número de los nuevos complejos 
residenciales. El ejemplo de Capri y de algunas localidades, que me reservo de describir en un 
momento sucesivo, no nos tiene que inducir a imitar la arquitectura, sino que debe tener como 
único objetivo suscitar en nosotros una idea familiar de vivienda que no consiste en la exasperada 
decoración del bruto esqueleto de la construcción con ornamentos ficticios, como son los ridículos 
moldes en hormigón listos para el uso producidos en serie por la industria, y ni siquiera en los 
módulos mediados de la casa suiza o nórdica, sino en agrupaciones de núcleos habitados sencillos, 
acordes con el individuo, legibles y armoniosas, de color homogéneo y natural y, adonde la riqueza 
lo consiente, en elementos esculturales limitados al mínimo indispensable pero creados por la 
mano del artista […] Inglaterra está más adelantada que nosotros en este campo, sin embargo su 
gusto, que por lo general se enlaza con formas medievalizantes, no tiene que ser admitido por 
nosotros como una norma: deberíamos simplemente reconocer que este país ha reservado su interés 
para la artesanía de arte y para el arte en general […] pero al mismo tiempo deberíamos esforzarnos 
en continuar la búsqueda al interior de nuestra idiosincrasia y, al final, renegar rotundamente los 
impedimentos y las barreras de estilos anticuados y oscuros. 
Las formas de la arquitectura vernácula le servían a Hoffmann de estímulo y acicate para 
elaborar propuestas de volúmenes ideados por él, como podemos observar en la que aparece 
junto al dibujo que realizó en Pozzuoli (fig. 12). Como ha mostrado Sekler (1991), existen 
analogías entre dicho dibujo y el pabellón del jardín de la Villa de Heinrich Böhler, construido 
en 1910  en Viena. Se trata de una pequeña edificación con una escalera lateral y cubierta plana 
con  pilastras en los extremos de la fachada principal y una disposición de huecos claramente 
reconocibles en el boceto de Pozzuoli (fig. 13). Se intuyen además algunas características que 
aparecen en los esquemas para el estudio de 1896 de una villa antigua y otros bocetos de 
proyecto coetáneos (figs. 14 y 15), donde muestra el empleo de la terraza en el volumen 
principal cúbico, galerías laterales y toldos para la protección solar entre otros detalles más 
próximos al clasicismo y a las primeras villas de Wagner. 
Aquel viaje le dio la posibilidad de una profunda reflexión sobre la consideración de la casa 
como arquetipo, tratando de adoptar los mecanismos funcionales y la esencia que se desprende 
de la especificidad arquitectónica derivada del lugar y de las motivaciones culturales (Gresleri, 
1981). Las experiencias de Olbrich y Hoffmann tuvieron importantes consecuencias en los 
alumnos de la Wagnerschule: contribuyó a fomentar un creciente interés por la arquitectura 
tradicional de otras regiones de Europa y supuso el establecimiento de la isla de Capri en una 
parada obligatoria para alumnos como Oskar Felgel, Marcel Krammerer, Alfred  
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11. Hoffmann, J., dibujos de Capri, 1897 (Hoffmann, 1897: 13-14). 
 
12. Fig. superior izquierda: Hoffmann, dibujo de una vivienda en Pozzuoli en el margen superior derecho 
y boceto para una vivienda en el margen inferior izquierdo, Pozzuoli, 1896 (Sekler, 1991: 37). 
13. Fig. superior derecha: Hoffmann, Villa de Heinrich Böhler, Viena, 1910 (Sekler, 1991:  377). 
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14. Hoffmann, boceto de proyecto de villa antigua, 1896 (Borsi y Perizzi, 1982). 
   
15. Hoffmann, J., boceto de proyecto de una villa, 1896 (Borsi y Perizzi, 1982). 
16. Hoppe, E., estudio arquitectónico con un lenguaje que parece adelantarse al futurismo de Sant’Elia, 
Roma, 1902 (Tafuri, 1997: 80). 
 
Fenzl, Otto Schönthal y Emil Hoppe. Fruto de ese contacto resultaron algunos proyectos, 
concretamente la casa de los Reisestipendisten en Roma (1901) de Felgel, la casa de campo para 
Merano (1901) y la sede de un club (1902) de Fenzl, la casa italiana (1902) y los diseños de 
Hoppe (fig. 16) que pueden compararse con los dibujos que posteriormente haría Sant’Elia 
(Benevolo, 1999: 418), las fantasías arquitectónicas de Kammerer y los numerosos estudios para 
villas y casas de campo de Schönthal. Wunibald Deininger proyectó una vivienda en Capri que 
tuvo una cierta repercusión mediática al ser publicada por Josef Lux8 en Das moderne Landhaus 
(1904) junto con un importante reportaje gráfico la isla9. Para Lux10, Deininger era uno de los 
                                                           
8 La contribución de J. A. Lux al desarrollo del Deutscher Werkbund fue importante. Véase capítulo 3.2. 
9 Como ejemplo del nuevo lenguaje arquitectónico Lux (1904: 82) mostró la casa de Leopold Bauer, 
alumno de la Escuela de Wagner y compañero de Hoffmann y Olbrich: 
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17. Fig. superior izquierda: Deininger, W., proyecto de vivienda en Capri (Lux, 1904: 74, 79, 80). 
18. Fig. superior derecha: Lux, J., imágenes de arquitectura vernácula de Capri (Lux, 1904: 75-78). 
 
alumnos más  aventajados de Wagner y su arquitectura era un ejemplo admirable del vínculo 
entre la arquitectura vernácula capresa y las creaciones arquitectónicas modernas. No obstante, 
aunque ensalzó su adaptación al medio, no la consideraba apta para los Alpes o los climas 
nórdicos11 (figs. 17 y 18). 
                                                                                                                                                                    
Y, particularmente, la música de Wagner, que busca elementos más simples, cuanto más poderosos y 
monumentales resulten en su conjunto. Estos fenómenos se basan en la mencionada ley de simplificación, y 
todo nuestro arte moderno va camino de descubrir esa ley de nuevo. En el ornamento plano encontramos el 
retorno de estos hechos que realmente no son sorprendentes. En el patrón sin fin, son las líneas más simples 
las que verdaderamente generan combinaciones más complejas y mayor riqueza, allí donde solo se 
vislumbraba pobreza. Hoy en día, ya que los principales artistas han creado un estilo estricto, de nuevo se 
puede encontrar en muchas casas una línea noble que parece infinitamente simple en su elemento y a la vez 
muy complicada. En la fachada de una vivienda familiar, el conocido arquitecto vienés Leopold Bauer ha 
utilizado un adorno muy simple, un círculo y una línea vertical, elaborados en mortero y chapados de oro; 
pero en su “continuación sin fin”, esa creación se muestra suficientemente rica y confiere a la casa una belleza 
soleada, sin que resulte pretenciosa.  
10 Al respecto Lux (1904: 86) escribió: 
No se puede entrar en contacto con las ideas del arquitecto Wunibald Deininger, uno de los estudiantes de 
Wagner más jóvenes y de mayor talento, sin sentir vivo interés. La necesaria dependencia entre la arquitectura 
popular local y las modernas creaciones arquitectónicas constituyen el principio y el final de nuestro 
planteamiento. Wunibald Deininger proporciona algunos ejemplos excelentes para ilustrar esta relación. El 
artista regresó de su viaje a Roma. Su diseño de villa en Capri debe ser tomado como resultado de sus viajes, 
aunque sea parcial.  
11 En relación a la adecuación de la arquitectura mediterránea en un entorno diferente, como podía ser un 
entorno alpino, Lux (1904: 86) escribió: 
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3.1. El regreso de Josef Hoffmann a Viena y la constitución de la Sezession. 
 
Tras regresar de su viaje comenzó a trabajar con Wagner, como ya hiciera Olbrich. Durante 
ese periodo sucedieron hechos muy importantes para el panorama artístico vienés. En 1896 el 
Siebener Club y Hagengesellschaft se unieron a un grupo de artistas cuya principal referencia era 
Gustav Klimt y cuyos ideales de renovación no entraban dentro de los límites de la asociación 
oficial de los artistas vieneses. El 03 de abril de 1897 Klimt le anunció a Künstlerhaus la 
formación de Vereinigung bildender Künstler Österreichs formada por 40 artistas, pero la 
Künstlerhaus no quiso reconocer la nueva formación. Ante esta situación, el 24 de mayo de 
1897, diecisiete artistas entre los que se encontraba Klimt formaron un grupo secesionista. 
Hoffmann se asoció el 02 de julio y Wagner en octubre de 1899, tras haber mediado entre 
ambas asociaciones. Olbrich realizó el proyecto de la sede Ver Sacrum-Zimmer y Hoffman  los 
decorados. La nueva situación le permitió ampliar los contactos con los círculos artísticos y 
establecer relaciones con las altas clases sociales con el arte como vínculo de unión, en una época 
en la que llegaban a Viena los productos del arte de las vanguardias europeas, como era el caso de 
la primera muestra de muebles ingleses de 1897 y en la que Muthesius dio a conocer la obra de 
Van de Velde. Tan solo dos años después, Hoffmann fue invitado como profesor en la 
Kunstgewerbeschule. Su vínculo con la artesanía artística fue una constante desde entonces, 
concibiéndola como espacio de experimentación de nuevos caminos artísticos. Su labor 
trascendía lo meramente creativo y artesanal, organizando por ejemplo las salas de la exposición 
de la Escuela de Artes y Oficios de la Exposición Universal de París o varias  muestras de 
artesanía para Exposición de la Sezession. La importancia de estos eventos queda reflejada en la 
VIII muestra a la que asistieron Henry Van de Belde de Bélgica, Mackintosh y Mcnair de 
Glasgow o el londinenese Charles R. Ashbee.  
Hoffmann fundó junto con el pintor Koloman Moser y el industrial Fritz Wärndorfer la 
Wiener Werkstätte, inspirada en el Arts and Crafts. Sus objetos12 y su arquitectura mostraban un 
lenguaje purista, sobrio y de una geometría sencilla y clara, mostrando una especial predilección 
por las formas puras, hasta el extremo de ser apodado “Hoffmann el cuadrado’’ (fig.19).  
Es hacia 1902 cuando encontramos en la obra de Hoffmann los rasgos que muestran la 
influencia más mediterránea y purista y que se manifiesta en el juego de volúmenes blancos, las 
                                                                                                                                                                    
Cualquiera que diga ‘no me gustaría construirme una casa como esa’, tiene toda la razón. Una casa que está 
pensada para Capri, no encaja en los Alpes ni en el Mar del Norte. Pero para Capri, está claro que se trata de 
algo distinto. Basta con echar un vistazo a la arquitectura popular del lugar, de la que damos un ejemplo en la 
imagen. Entonces habrá que admitir que no será fácil que exista algo más adecuado para el ambiente de ese 
sitio. Por supuesto, los diseños con los frontones altos nos parecen mucho más propios de nuestra tierra.  
Aquí, el arquitecto ha mantenido el principio de que toda la mampostería, es decir, la casa y el muro 
circundante están relacionados orgánicamente, y es fácil ver que la casa no se implanta de cualquier manera 
dentro del recinto, sino que parece crecer junto a él y tomar, por razones prácticas y estéticas, el lugar que le 
corresponde respecto a la configuración total del espacio. 
12 Sus creaciones como diseñador de artesanía quedaban reducidas a objetos de lujo para la alta burguesía y 
para otros artistas y representantes de las altas finanzas y la gran industria. 
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19. Fig. superior izquierda: Hoffmann, J., habitación para pacientes del balnerario del sanatorio 
Purkersdorf con muebles de madera lacados en blanco (Sarnitz, 2005: 48). 
20. Fig. superior derecha: Hoffmann, J., vivienda para el Dr. Hugo Henneberg, Colonia Hohe Warte, 
1902 (Lux, 1904: 35). 
 
21. Hoffmann, J., sala central de la exposición de la XIV Muestra de la Sezession de Viena donde se 
alojaba el Beethoven de Max Klinger, 1902 (Fanelli y Godoli, 2005: 34). 
 
terrazas con pérgolas “evocadoras de las arquitecturas ‘solares’ de la Italia meridional” (Fanelli y 
Godolli, 2005: 42) de la villa Henneberg en Hohe Warte, o la sala central de la exposición de la 
XIV Muestra de la Sezession de Viena (1902) donde se alojaba el Beethoven de Max Klinger (fig. 
20). Organizó dicha exposición en torno a una sala central iluminada de forma cenital. Fanelli y 
Godolli (2005) han interpretado su decoración y organización interna a través de la abstracción 
volumétrica como una reinterpretación de la arquitectura popular mediterránea de sus viajes de 
juventud (fig. 21).  
El caso más evidente de su lenguaje purista fue el sanatorio de Purkersdorf, proyectado en 
1903 y terminado en 1905 (fig. 22). Este proyecto se sitúa en los límites del método wagneriano, 
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en una simplificación del discurso arquitectónico hasta el extremo, y siendo, según Benevolo 
(1993), uno de los posibles resultados del procedimiento de transcripción cromática de los 
modelos tradicionales que no puede ser juzgado sin hacer referencia a la tradición. Tal y como 
indicó Hoffmann en su autobiografía, la obra está “exenta de cualquier pretensión artística y 
estilística-decorativa [...] sujeta solo a la estricta necesidad, es decir, a exigencias médico 
higienistas’’. El proyecto nació por tanto de una pretensión estrictamente racionalistas para 
cumplir un programa de necesidades que sugería volúmenes elementales y superficies desnudas 
“desde los muros sencillos, lisos, claros que pueden tener una sola decoración, y esta decoración 
son las ventanas […] bien colocadas, amplias y cómodas para capturar la mayor cantidad  posible 
de aire luz y sol” (Fanelli  y Godoli, 2005: 49).  
En una primera fase del proyecto  mostraba cambios sustanciales que difieren del resultado 
final (fig. 23). Era de un ancho menor, tenía una cubierta inclinada y había balcones en uno de 
los lados menores y una mayor complejidad decorativa en los alzados. En el proyecto de 
ejecución aumentó la anchura total del edificio, prescindió de la cubierta inclinada, introdujo 
una terraza a nivel de los dormitorios, y simplificó hasta el máximo los alzados, eliminando 
cualquier resto decorativo. En el interior también introdujo cambios aunque continuó con el 
esquema de pasillo central. Los más significativos fueron la reorganización de los núcleos de 
comunicación vertical y la introducción de un hall a doble altura. Dejó vista la estructura de 
hormigón armado al interior, lo que le garantizaba su integración con la decoración, idea 
presente en el programa de la Wiener Werkstätte.  
Mientras proseguía la construcción, fundó junto con J. A, Luz la revista Hohe Warte. 
Halbmonatschrift zur Pflege der künstlerischen Bildung und der städtischen Kultur. En ella trataban 
temas de arquitectura vernácula y el arte popular en un ejercicio destinado a redirigir las artes y 
el artesanado hacia la tradición austriaca tomando como modelo la propia obra de Hoffmann. 
Además se centró en la revitalización del estilo Bierdemeier, la atención a los problemas de la 
conservación y del respeto de las características de los centros urbanos y el paisaje austriaco13. 
Entre sus colaboradores encontramos a Muhesius y Paul Schultze-Naumburg, lo que nos da una 
idea del carácter de la revista, tal y como veremos en el siguiente capítulo. En este sentido, son 
significativas algunas de sus obras posteriores, como el Palacio Stoclet de Bruselas, del que Zevi 
(1957) considera que dejó un primer antecedente de ventanas continuas,  la casa de campo Ast 
(1924) en la localidad de Velden am Wörthersee (fig. 24), la torre de viviendas del patio de la 
Urbanización Klosehof (1925) o las viviendas para la Colonia que organizó la Werkbund14 en 
Viena (1930-1932) inspirada en la Weisenhofsiedlung de Stuttgart de 1927 (fig. 25). En la 
colonia participaron arquitectos como Oskar Strnad, Oskar Wlach, Walter Sobotka, Richard 
Neutra, Gerritt  Rietveld, Adolf Loos, André Lurcat o Hugo Häring, aunque hubo importantes 
ausencias respecto a Stuttgart como Le Corbusier, Gropius o Mies van der Rohe (fig. 26). 
Hoffmann construyó cuatro viviendas adosadas en hilera con dos plantas diferentes, trasladando 
al centro de Viena un volumen sencillo, construido con ladrillo convencional y revoco blanco. 
La única planta está rematada por una cubierta plana y los sencillos huecos se disponen de  
                                                           
13 Véase la obra de Fanelli y Godoli (2005). 
14 Josef Hoffmann fue miembro fundador y miembro de su junta directiva desde 1914 a 1928 
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22. Hoffmann, J., sanatorio de Purkersdorf tras su restauración en 2002, 1902-1905 (Fanelli y Godoli, 
2005: 52). 
 
23. Hoffmann, J., distintas etapas de proyecto del Sanatorio de Purkersdorf: a la izquierda, plantas y 
alzado del segundo proyecto; a la derecha: plantas y alzados del tercer proyecto, 1903-1904 (Fanelli y 
Godoli, 2005: 50). 
   
24. Fig. superior izquierda: Hoffmann, J., casa de campo Ast, Velden am Wörthersee, 1924 (Sarnitz, 
2008: 77). 
25. Fig. superior derecha: Cartel publicitario del Werkbundsiedlung de Viena, 1932 (Nerdinger et al. 
2007). 
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manera ordenada y rítmica sin la menor pretensión de destacar. En la fachada que mira al Sur se 
encuentran las habitaciones y las terrazas de acceso al jardín y unidos a este por sendas escaleras 
que crean una mayor riqueza volumétrica potenciada por los juegos de luz y sombra sobre el 
paramento blanco (fig. 27). 
 
4. LA TRADICIÓN, EL MEDITERRÁNEO Y ADOLF LOOS. 
 
Adolf Loos fue una figura importante en la sociedad vienesa de finales del siglo XIX y 
principios del XX. Era seguidor de Schinkel y Semper y compartía con Wagner la visión de la 
vida moderna como fundamento de un nuevo concepto de la estética (Sarnitz, 2004: 7). Fue 
muy crítico con las nuevas tendencias artísticas y arquitectónicas de Viena como la Wiener 
Werkstäten y el Jugendstil, y personajes como Olbrich, Otto Heckmann o Henry van de 
Velde15. De ello dejó buena cuenta a través de Das Andere, una revista para la introducción de la 
cultura occidental en Austria de 1903, y textos como Ein Wiener Architekt de 1898, Die 
Potemkin’sche  Stadt, Ornament und Verbrechen de 1908 o Architektur  de 1910. El motivo era 
una visión alejada en algunos aspectos del gusto de la época, generalmente centrada en las artes y 
oficios, que manifestó desde una primera etapa en una serie de artículos en el periódico vienés 
Die Neue Freie Presse; también sobre hábitos de vida de la época como la moda o los modales. 
Uno de los argumentos centrales de su discurso fue la tradición, no necesariamente limitada a 
la tradición austriaca o alemana, sino que podía abarcar varias tradiciones según fueran las 
necesidades modernas, como era el caso de la tradición mediterránea. Este hecho fue motivo de 
disensión con los sectores austriacos y alemanes más tradicionalistas como el Heimatschutz. Sin 
embargo, constituyó un elemento de interés común con determinados círculos culturales 
alemanes interesados por las expresiones culturales de su parte más oriental16 y con algunos de los 
integrantes de la Wagnerschule, como era el caso de Josef Hoffmann, tal y como se deduce del  
ensayo que Loos (1898: 227) escribió en Dekorative Kunst:  
Me cuesta escribir sobre Josef Hoffmann. Pues estoy en una posición fuertemente contrapuesta a 
esa línea que sostienen los jóvenes artistas, no solamente en Viena. Para mí, la tradición lo es todo, 
y el dejar que la fantasía obre con libertad es algo que coloco tan solo en segunda fila. Pero aquí 
tenemos que enfrentarnos a un artista que, con la ayuda de su desbordante fantasía, consigue 
desplazar con éxito viejas tradiciones: yo también debo confesar que ahí detrás hay mucho falso 
mito. El arquitecto Hoffmann tiene el mayor éxito […] el hecho de haberse basado en nuestra vieja 
técnica del estucado -refiriéndose al concurso del pabellón de la ciudad de Viena y el proyecto de 
dos viviendas de alquiler junto a Mehlmarkt- hay que recibirlo con alegría, ante nuestras fachadas 
con formas de cemento. 
                                                           
15 Basta recordar el escrito en la primera publicación de Trotzdem "Al chiste-por haberse burlado de 
‘Ornamento y delito’. An den Ulk. Escrito en 1910, primera publicación de Trotzdem": “Querido chiste: 
Yo digo que llegará el día en que el mobiliario de una celda por el tapicero de Corte Schulze o por el 
profesor van de Velde será considerado agravación del castigo”  (Loos, 2004c: 36) 
16 Véase capítulo 3.2. 
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26. Hoffmann, J., viviendas para la colonia que organizó el Deutscher Werkbund en Viena 1930-1932 
(Sarnitz, 2008: 87). 
 
27. Proyectos construidos para la Werkbundsiedlung de Viena; fig. superior izquierda: proyecto de O. 
Haerdtl; fig. superior derecha: proyecto de O. Haerdtl y J. Wenzel; fig. inferior izquierda: proyecto de E. 
Lichtblau; fig. inferior derecha y de izquierda a derecha: proyecto de W. Sobotka, O. Wlach, J. Wenzel, 
O. Haerdtl. El artículo apareció en la revista Domus tras un artículo de Giovanni Michelucci en el que, de 
un modo muy gráfico, relacionaba la arquitectura vernácula italiana como fuente de la arquitectura 
moderna -ver capítulo 4.1- (Domus, 1932b). 
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4.1. El significado de la tradición para Loos. 
 
La tradición era para Loos el medio de escape de dos posturas: por un lado los falsos 
modernos que se adherían a los recursos formales de las modas ensalzadas en las tendencias 
propagandistas de revistas como Alte und Moderne Kunst o Studio, y por otro, los defensores de 
un arte nacional que miraba al pasado de una manera inmovilista (Gravagnuolo, 1996).  A pesar 
de ser un importante defensor de la arquitectura tradicional, se opuso a estos sectores que 
pretendían preservarla a costa del progreso técnico tal y como Loos (2004: 61) expresó en su 
conferencia Heimatkunst de 1912: 
La palabra patria tiene un hermoso sonido. Y la conservación del modo de construcción vernáculo 
es una exigencia justificada. Ningún cuerpo extraño debiera osar añadirse a un marco urbano, 
ninguna suntuosidad de pagoda india debiera abrirse paso en el campo. Pero ¿Cómo resuelven los 
artistas vernáculos la cuestión? Ante todo, quieren eliminar para siempre cualquier avance técnico 
de la construcción. 
Considerando la tradición un lugar donde regresar, Loos (2004: 68) escribió en clara 
referencia a estos últimos lo siguiente: 
En vez de seguir lemas engañosos como “arte vernáculo”, decídase finalmente por volverse a la 
única verdad que siempre pregono: a la tradición. Uno se acostumbra a construir como han 
construido nuestros padres, y no teme no ser moderno. Somos superiores al campesino. Él no solo 
tiene que ser partícipe de nuestras trilladoras, sino también de nuestro saber y de nuestras 
experiencias en cuanto al ramo de la construcción. Queremos ser sus guías, no sus micos 
imitadores. 
Loos (2004a: 77) consideraba la tradición una transmisión del saber de una generación en la 
siguiente, para así avanzar sobre el camino ya andado toda vez que  lo nuevo significara una 
mejora de lo conocido17: 
No construyas pintoresco. Deja tal efecto para los muros, las montañas y el sol. El hombre que se 
viste de manera pintoresca no es pintoresco, sino un payaso. El campesino no viste de manera 
pintoresca, sino que lo es […] Fíjate en las formas en las que construye el campesino. Pues son de 
la sustancia acumulada de la sabiduría de los antepasados. Pero busca el porqué de la forma. Si los 
adelantos de la técnica han hecho posible mejorar esa forma, empléese siempre esa mejora. La hoz 
es sustituida por la trilladora.  
El resultado de las obras del campesino eran para Loos muy diferentes de las que pudiera 
realizar un arquitecto, hasta el extremo de plantearse la pregunta de por qué todos los 
arquitectos, buenos o malos terminaban estropeando el lago en el caso de construir en sus orillas. 
Para él, el campesino no lo hacía, porque construiría con los materiales del lugar, de tal manera 
que si en la zona había un terreno arcilloso, lo utilizaría y lo cocería en el horno para luego 
                                                           
17 Para Loos (2004: 64) introducir cambios en la tradición solamente era aconsejable si estos significaban 
una mejoría respecto a la tradición: “Mis alumnos los saben: un cambio respecto a los tradicional que nos 
viene de antiguo solo está permitido si el cambio representa una mejora ’’ y es cuando se  abren “grandes 
desgarros en la tradición, en la construcción tradicional’’. 
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construir los muros. En caso de no haber, construiría con las piedras de la ribera sin tener una 
idea formal preconcebida: “Está haciendo el tejado. ¿Qué clase de tejado? ¿Uno hermoso o uno 
feo? No lo sabe. El tejado” (Loos, 2004b: 24). La alusión al tejado se debiera probablemente a 
los debates con los sectores más tradicionalistas en lo que respecta a la cubierta plana o inclinada. 
Para Loos (2004b: 24) las cosas le irían peor al arquitecto si tuviera que construir en la orilla del 
lago, por los siguientes motivos: 
El arquitecto no tiene, como casi ningún habitante de la ciudad, cultura alguna. Le falta la 
seguridad del campesino, que posee cultura. El habitante de la ciudad es un desarraigado. Llamo 
cultura a aquel equilibrio de la persona interior y exterior, lo único que posibilita un pensar y un 
actuar razonable. 
Como indica Gravagnuolo (1996: 113), la construcción del campesino se fundamenta en la 
teoría de Semper, basado en la correspondencia entre los medios y la lógica de construir, que en 
el caso de la arquitectura tradicional garantiza el equilibrio entre lo construido y el lugar.  
Recordemos que para Semper18, el peligro de su tiempo radicaba en el exceso de medios que 
podía destruir el paisaje y la propia arquitectura. Las referencias de Loos a Semper aparecen de 
nuevo al tratar el uso de los utensilios que construían los campesinos, artesanos y pescadores. En 
su artículo “Cristal y arcilla” (1898d), Loos explicaba -haciendo referencia al artículo “Cerámica” 
de Gottfried Semper publicado en Der Stil en 1897- como los vasos tradicionales egipcios y 
griegos podían explicar las costumbres y el carácter de sus pueblos y como a la vez podían aunar 
la belleza con la sencillez y el carácter práctico. Creía por ejemplo que sus herramientas eran una 
perfecta resolución de su función y tan solo así alcanzaban la belleza. Como resultado de estas 
ideas, Loos diseñó varias sillas en 1899 tomando como modelo las sillas egipcias, siendo 
producidas por Liberty & Co. en Inglaterra (Rukschcio y Schachel, 1982)  
 
4.2. Viajes al Mediterráneo y obras de Loos. 
 
Si en algo coincidió Loos con Wagner, Hoffmann u Olbrich, fue su interés por el 
Mediterráneo. Italia, Grecia, Magreb, Turquía o Egipto fueron destinos  frecuentes a lo largo de 
su vida. Los hubo de placer, como el de 1902 en compañía de su esposa Lina Obertimpfler por 
el Adriático a través de  Dalmacia, Bosnia, Herzegovina, Turquía, Grecia, Trieste, Sebenico, 
Zara, Salona, Spalato, Sarajevo, Mostar y Tesalónica. Fue un viaje en el que Rukschcio y Roland 
Schachel (1982) apuntan la posible visita a las antiguas canteras de Cipollino Karystos en la isla 
griega de Eubea. Viajar en busca de materiales de construcción fue una constante en muchos de 
sus viajes, como el que realizó en enero de 1906 al norte de Italia. Visitó Florencia y Carrara en 
busca de mármol para Karntner Bar en Viena, hecho que celebró con especial entusiasmo: “Por 
fin estoy en Massa-Carrara, feliz entre una enorme masa de Carrara. Hasta las estaquillas donde 
se atan los sarmientos son de Carrara […] todo en blanco. Las casas son blancas, el empedrado es 
blanco, el polvo es blanco, los árboles son blancos " (Loos, 2004e: 317).  
                                                           
18 Se refiere al escrito de  Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kultur (1851),   
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28. Loos, bocetos para un proyecto de una vivienda en la montaña, 1905-1906 (Rukschcio y Schachel, 
1982: 441). 
 
Ese mismo año (1905-1906) proyectaba una pequeña vivienda en la montaña compuesta por 
una serie de volúmenes cúbicos maclados con sendas cubiertas planas y una pérgola. Se trataba 
de un lenguaje que poco tenía que ver con la arquitectura local y con el que inauguraba una serie 
de proyectos como la villa Karma (Rukschcio y Schachel, 1982) (fig. 28). La cubierta plana era el 
elemento más característico y que más controversia podía suscitar en Austria y Alemania por 
parte sus opositores –Heimatschutz- y que ahora gracias a los avances técnicos podía aplicar. 
Loos (2004f: 192) reflexionó al respecto en los términos que exponemos a continuación: 
Hace cuatro siglos que la cubierta plana es el sueño de los arquitectos. Y este sueño tuvo 
cumplimiento a mediados del siglo XIX. Pero la mayoría de los arquitectos no sabían qué hacer 
con la cubierta plana. Hoy puede decirse: la cubierta plana es el criterio para saber si se está 
tratando con un arquitecto o con un decorador teatral, ya que es la mejor cubierta, la más barata y 
duradera. 
En marzo de 1910 viajó a Argelia y Marruecos para conseguir en la localidad argelina de Ain 
Smara el mármol para el Café Capua. A continuación se trasladó a las islas griegas de Eubea y 
Skyros para elegir materiales para el revestimiento de las viviendas de Goldman and Salatsch en 
Michaelerplatz de Viena (fig. 29). En Eubea buscaba el mármol verde de Cipollino para el 
revestimiento de sus cuatro columnas y en Skyros el mármol para la escalera. Tras el periplo 
griego se dirigió hacia Nápoles y de nuevo Carrara en busca del mármol para el revestimiento de 
los pisos superiores de la escalera, regresando finalmente al norte de Italia en abril (Lombardia 
Bellagio en Como y Lago Maggiore) (Rukschcio y Schachel, 1982). En diciembre de 1910 
volvió de vacaciones de nuevo a Ain Smara, esta vez con su esposa Bessie. En ese año Loos tenía 
un proyecto de unos grandes almacenes en la ciudad egipcia de Alejandría con pisos superiores 
en terraza. Le pidió a su alumno Rudolf Wels, que hiciera una acuarela para ilustrar un artículo 
dedicado al primer año de su Escuela de Arquitectura, lo enmarcó y lo colgó en su sala de estar19 
(Rukschcio y Schachel, 1982). 
                                                           
19 La Escuela de Arquitectura a la que se refiere es la Escuela privada que Adolf Loos abrió en otoño de 
1912 y que dirigió entre la Primera Guerra Mundial y los años veinte.   
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29. Loos, A., viviendas de Goldman and Salatsch en Michaelerplatz, Viena, 1909-1911 (Rukschcio y 
Schachel, 1982: 461). 
 
A principios de 1911 viajó con su esposa a Biskra, un oasis en el extremo norte del Sahara, 
tras pasar por Marsella, Cagliari, Cerdeña y las localidades tunecinas de Annaba y Skikda. Los 
autores Rukschcio y Schachel (1982) apuntan a la posibilidad de que Loos conociera Biskra el 
año anterior cuando buscaba mármol en Argelia. Su esposa permaneció allí hasta el mes de 
mayo, regresando ambos a Viena coincidiendo con la organización del concurso organizado por 
Goldman & Salatsch para la fachada de Michaelerplatz (Rukschcio y Schachel, 1982). Fue un 
año intenso en lo que a viajes al Mediterráneo se refiere. Coincidiendo casualmente con el inicio 
del gran viaje de Oriente de Le Corbusier,  Loos hacía lo propio de nuevo en un viaje de más de 
seis meses por el sur de Francia, España y el norte de África hasta el Sahara, Tenerife y Madeira.  
Al año siguiente, el Sr. Scheu obtenía el permiso de construcción de la casa Scheu. Tras los 
precedentes de las casas con cubierta plana del pabellón de Schinkel de Charlottenburg  (1824) 
en Berlín, la casa Habich (1901) y casa Glückert (1901) en Darmstad de Olbrich, o el pabellón 
del jardín de la casa de Heinrich Böhler (1910) de Josef Hoffmann,  Adolf Loos construía la casa 
Scheu (1912-1913), con un estilo mucho más purista que lo anteriores y que supuso la 
desaprobación de los comisarios de la ciudad  que veían en ella un claro contraste con el resto de 
casas austriacas del barrio vienés de Hietzing (figs. 30 y 31).  
La vivienda, escalonada en terrazas, presenta una ausencia total de decoración, con volúmenes 
muy nítidos, aristas vivas y alzados asimétricos que presentan un gran parecido con las cualidades 
plásticas de la arquitectura vernácula que se adapta a la topografía en pendiente de las costas 
mediterráneas. El acabado exterior es liso y blanco y no todas las ventanas se alinean respecto a 
un eje vertical, resultado de un diseño que nace desde una premisa funcionalista  y que distingue 
entre el exterior y el interior, tal y como Loos (2004: 67-68) pronunció en su conferencia del 20 
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 de noviembre 1912 en la 
Llamo muniquismo a la nueva manía de trabajar al estilo Berlín
lo vienés es otra cosa. Hemos recibido tanto aire italiano a través de los Alpes que nosotros, como 
nuestros padres, debiéramos construir en un estilo que se cierre contra el mundo exterior. Que la 
casa parezca discreta por fuera, que revele
casas italianas (incluso las venecianas), sino también los alemanes
plano. Los habitantes de los Alpes tienen, a causa del viento y de la nieve, la mínima inclinación de 
tejado: por ello es natural que nuestros artistas vernáculos les construyeran los tejados más 
 
30. Loos, Casa Scheu, Viena, 1911(Imagen del autor, 2005).
31. Loos, planta de la Villa Scheu, 1912 (Sarnitz, 2004:
Akademischer Verein Architekten y titulada  
-Grunewald o de 
 toda su riqueza por dentro. Esto no








 solo lo hacen las 
a 
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inclinados posibles, tales que representan un peligro, para los habitantes después de cada nevada. El 
tejado plano aumenta la belleza de nuestra región montañesa, el tejado inclinado lo achaparra. 
De este modo distinguía una dualidad exterior-interior propia de la arquitectura de más allá 
de los “Alpes”, una característica fundamentalmente mediterránea que podemos encontrar en la 
arquitectura árabe. De hecho, su riqueza interior radica en el uso de materiales nobles como 
madera y mármoles tunecinos de Ain Smara. Para Loos (2004: 68) no importaba el origen de los 
materiales y la técnica empleada, justificando de este modo la elección de materiales del 
Mediterráneo: 
De una opinión muy autorizada se me hizo el reproche de que yo, a pesar de llamar tanto la 
atención sobre el aspecto vernáculo de la casa de la Michaelerplatz, había traído mármol de Grecia. 
Bueno, la cocina de Viena es vienesa, aunque utiliza especias del Lejano Oriente, y una casa vienesa 
también puede ser auténtica y verdadera, es decir vienesa, aunque el tejado de cobre sea de América 
[…] Estaría mal ejecutar en Viena un edificio con ladrillos. Pero no porque no tengamos ladrillos 
(pues los tenemos), sino porque tenemos algo mejor, el revoco a la cal. En Danzing puedo 
prescindir de la técnica del revoco, en Viena no debo dejar los muros en estado crudo. El material 
lo puedo coger de todas partes, la técnica cambiarla siempre por otra mejor. En vez de seguir lemas 
engañosos como “arte vernáculo”, decídase finalmente por volverse a la única verdad que siempre 
pregono: a la tradición. 
Este hecho no contradice su teoría acerca del ornamento, porque para él, ornamento era 
aquello que se superpone a los materiales y los falsifica, por tanto un material en sí mismo, como 
un mármol, no es ornamento. En su interior no aplica el concepto de Raumplan, al igual que en 
las casas Steiner y Horner. En ellas la simple altura es la que prevalece.  
Justificó el uso de la cubierta plana en Viena basándose en cuestiones de tipo funcional y 
técnico gracias a las nuevas invenciones como la cubierta de cemento-madera protegido por una 
capa de grava20. También como respuesta a la propia configuración urbana vienesa, con calles 
cortas que exigían una estructura horizontal de las fachadas21. Si a ello añadimos la poca 
importancia que le atribuía a “la forma” de la edificación, el resultado era una arquitectura 
disonante con su entorno cercano hasta el extremo de que un miembro del consejo municipal 
solicitó que la oficina técnica municipal de urbanismo prohibiera construcciones del mismo 
tipo22. Entonces, ¿Qué relación existe entre los viajes al Mediterráneo y la posible influencia de la 
arquitectura vernácula mediterránea en la casa Scheu? 
Loos (2004f: 192) fue claro y rotundo en este aspecto en su respuesta a la controversia que la 
casa había suscitado, diciendo que “durante el proyecto de la casa, no había pensado ni de lejos 
en el oriente”. Simplemente quería tener acceso desde los dormitorios a una gran terraza 
                                                           
20 El cemento-madera era un conglomerado a base de cemento, virutas de madera y aceites que se usaba 
como pavimento y en la cubrición de las cubiertas planas.  
21 A diferencia de Berlín, cuyas largas calles “sin fin” requerían en opinión de Loos una estructura vertical 
que fragmentara los largos frentes de la calle para dar a la vista “deseados puntos de tranquilidad” (Loos, 
2004: 63). 
22 De los escritos de Loos (2004: 69) se deduce que no le prestaba especial importancia a la consecución de 
una forma u otra: “Trabajamos tan bien como podemos, sin pensar ni un solo segundo en la forma. La 
mejor forma ya está siempre dispuesta, y nadie teme utilizarla, aún cuando provenga en su base de otro!”. 
Capítulo 3.1. El caso austriaco: la Sezession, Adolf Loos y Bernard Rudofsky   151 
 
   
32. Fig. superior izquierda: Loos, casa del Dr. Fleischner, Haifa, 1931 (Rukschcio y Schachel, 1982: 366). 
33. Fig. superior derecha: Loos, casa Tristan Tzara, Paris, 1925 (Rukschcio y Schachel, 1982: 325). 
 
 comunitaria, algo que podía hacerse tanto en “Argel como en Viena”23, al fin y al cabo los 
nuevos descubrimientos y  la cubierta plana de cemento-madera “no pertenecen a ninguna 
región”, sino a “todo el globo terráqueo’’ (Loos, 2003: 64). Sin embargo, reconoce su origen 
oriental al hacerse la pregunta de “por qué las terrazas se utilizan en oriente desde hace milenios, 
y por qué no se han empleado en nuestra zona climática”, respondiendo que “las técnicas de 
construcción conocidas hasta ahora solo permiten la aplicación de la cubierta plana y la terraza 
en regiones libres de heladas” (Loos, 2004f: 192). 
Con ella inauguró una familia de casas cúbicas con cubierta plana que se prodigó hasta 1931 
en el proyecto para el Dr. Fleischner en el monte Carmel cerca de Haifa (fig. 32). Durante ese 
intervalo de tiempo proyectó en 1918 una villa aterrazada, el Palacio Bronner y el Palacio para 
Viena de 1921, la Villa Verdier en Le Lavandou cerca de Toulon (1923), la Villa Plesch en 
                                                           
23 Adolf Loos (2004f: 192) escribió en su ensayo “Grand Hotel Babylon”: 
Hace diez años construí la villa del Dr. Gustav Scheu en Hietzing, Viena. Provocó desaprobación 
general. Se decía que una construcción de ese tipo seguramente sería apropiada para Argel, pero no 
para Viena. Sin embargo, durante el proyecto de la casa, no había pensado ni de lejos en el oriente. 
Tan solo creía que estaría muy bien poder tener acceso desde los dormitorios, que se encontraban 
en el primer piso, a una gran terraza comunitaria. Y eso está en todas partes, tanto en Argel como 
en Viena […] Hay que preguntarse por qué las terrazas se utilizan en oriente desde hace milenios, y 
por qué no se han empleado en nuestra zona climática. La respuesta es sencilla: las técnicas de 
construcción conocidas hasta ahora solo permiten la aplicación de la cubierta plana y la terraza en 
regiones libres de heladas. 
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Croissy-sur-Seine, de 1924, la casa de Tristan Tzara en Paris (1925) (fig. 33) y la casa Moller         
construida en Viena en 1927. Su construcción se desarrolló  en un contexto de intensa actividad 
artística por parte de las vanguardias, con las que cultivó una estrecha amistad con algunos de sus 
integrantes24. Mientras se construía la casa Scheu se programaba por parte de la Escuela de 
Arquitectura de Adolf Loos el segundo gran viaje, previsto desde el uno de abril al quince de 
mayo de 1913. Coincidía además con la conferencia Ornament und Verbrechen celebrada en 
Copenhagen el 5 de Abril25. Pero, aunque finalmente el viaje no se realizó, sí se conoce el 
organigrama del mismo al ser anunciado por la revista Der Architekt (Rukschcio y Schachel, 
1982: 181). Sus destinos eran Budapest, Rustchuk, Bucarest, Constanza, Constantinopla, las 
canteras de mármol de Skyros, Creta, Knossos, Delos, Aegina, Epidauro, Nauplia, Tyrins, 
Micenas, Corinto, Eleusis, las canteras de mármol de Pentésilée, Delphi, Patras, Olimpia, 
Palermo, Agrigento, Taormina, Siracusa, Messina, Pompeya, Nápoles, Livorno, Pisa, Massa, 
Carrara, Parma, Mantua, Verona, Vicenza, Castelfranco (Rukschcio y Schachel, 1982: 449). 
Este interés del Mediterráneo como herramienta para la formación de sus estudiantes  le llevó a 
implantar la asignatura “El arte de la Edad Media y los pueblos del Oriente” en el programa del 
segundo año 1912-1913 (Rukschcio y Schachel, 1982: 169). En ese mismo año, y aprovechando 
las vacaciones escolares de Pascua, Loos viajó de nuevo con Bessie desde Marsella a Barcelona y 
de allí a Madrid, Toledo, Lisboa, Madeira, Gibraltar y Tánger, para regresar a Granada y 
Venecia donde se encontró con Karl Kraus, Peter Altenber y Georg Trakj (Gravagnuolo, 2010: 
22). 
El viaje de estudios del siguiente año (1914) de la Escuela de Arquitectura Adolf Loos fue de 
nuevo a Italia26, sin embargo, el viaje de 1915 que correspondía con el tercer curso y con la 
enseñanza de historia del arte contemporáneo se programó para visitar Frankfurt, Colonia, 
Düsseldorf, Bruselas, Ostende, Londres, Rouen, París, Estrasburgo, Stuttgart y Munich 
(Rukschcio y Schachel, 1982: 170). Tendría que esperar de nuevo hasta 1923 para viajar al 
Mediterráneo, en concreto a la Costa Azul. El motivo era el proyecto del Grand Hotel Babylon 
situado en Niza (fig. 34), un hotel que debía sustituir el Hotel Negresco y para el que había 
proyectado una sucesión de terrazas escalonadas27. Además de proyectar el Grand Hotel 
Babylon, proyectó un núcleo de 20 viviendas sobre la Costa Azul muy interesante por  la 
aplicación en un núcleo residencial intensivo del tipo de casa con cubierta plana con pérgola. La 
                                                           
24 Hacia los años veinte conocía a Mallet Stevens, Fernand Leger, poetas como Tristan Tzara y su círculo 
dadaísta, el pintor Piet Mondrian y pintores del movimiento cubista. Así lo demuestra la fotografía del 
libro de Burkhardt Rukschio y Roland Schachel en un café de Paris. Un ejemplo de ese importante círculo 
de amistades fue la celebración de su sesenta aniversario, al que acudieron Peter Altenberg, Hermann 
Bahr, Alban Berg, Josef Frank, Johanes Itten, Oskar Kokoscha, Karl Kraus, J.J. Oud, Ezra Pound, Marcel 
Ray, Arnold Schonberg, etc. (Peirone, 1996: 104). 
25 En 1913 Ornamento y Delito y Arquitectura se tradujeron al francés en la revista Cahiers d’aujourd’hui, 
ejerciendo una gran influencia en los dadaístas posteriores (Banham, 1985: 95). Posteriormente 
Ornamento y delito se publicó en L’Esprit Nouveau (1920) y el estudio de Le Corbusier publicó también 
una recopilación de los escritos de Loos entre los años 1897 -1900  titulada Ins leere gesprochen y publicado 
por Crès et Cie., en 1921 (Schachel, 1980: 16). 
26  Los destinos fueron Venecia, Padua, Ferrara, Bolonia, Pistoia, Florencia, Roma, Orvieto, Perugia, 
Siena, Ancona y Fiume. 
27 Loos también trabajó en un proyecto de gran envergadura para el ayuntamiento de Ciudad de México, 
con una sucesión de terrazas que le otorgaban un aspecto piramidal. 
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Grand Hotel Babylon, presentado al Salone d’Automme
 1982: 286). 
  
Loos, A., proyecto de veinte viviendas en la Costa Azul, Niza, 1923 
 1982: 283). 
Loos, A., maqueta de la Villa de Alexander Moissi, ribera de Venecia, 1923 
 1982: 287). 
  
Loos, A., alzados y sección de la villa de Alexander Moissi, Ribera de Venecia, 
 1987: 580). 
Loos, A., vistas de la terraza y del salón de la casa Müller
Raumplan, 1928-1930 (Sarnitz, 2004: 71-72). 
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relación en este caso entre proyecto y paisaje, era especialmente relevante, debido a las 
dimensiones de la propuesta y la articulación de los volúmenes puros en la adaptación a la 
topografía del lugar (fig. 35).     
Ese mismo año presentó al Salon d’Autome de París la villa para el actor Alexander Moissi28 a 
la ribera de Venecia (fig. 36). En la villa mostró un lenguaje similar al anterior, con la utilización 
de una serie de recursos formales que podrían aparecer en cualquiera de los dibujos de 
Hoffmann, Schinkel u Olbrich en las costas amalfitanas, y que mostraba una declinación hacia la 
cultura Mediterránea de la construcción, hasta el extremo que Persico criticó la mediterraneidad 
de sus obras y lo calificó como un arquitecto “sin talento” que no hacía sino “réplicas de las casas 
del Egeo o Capri” (Persico, 1934: 4). Se trataba de una casa pensada en un ambiente natural 
marino, cuyas vistas, sol y vegetación condicionaban el proyecto. Una escalera exterior da acceso 
a un volumen en dos niveles, con sendas terrazas en cada uno de ellos y una pérgola soportada 
por pilastras en las esquinas en la terraza donde desembarca la escalera. Los volúmenes de las 
chimeneas completan el volumen exterior, con fachadas blancas cuyos huecos de diferente 
tamaño responden a las exigencias interiores de luz y vistas. La posición en planta de la terraza, 
orientada a sureste, orienta las vistas de la planta primera donde se ubica la sala de estar más 
diáfana a la laguna. 
En la orientación Este que recibe el sol de la mañana, se encuentran además de la terraza y la 
sala de estar antes descrita del último nivel donde se encuentran los dormitorios principales, 
dejando la orientación oeste para la cocina, acceso de planta baja y dormitorio de los niños, con 
ventanas de menores dimensiones que las que propone en la orientación Este. Para la orientación 
Norte dejó el mínimo de huecos posibles, tan solo uno de ventilación en planta baja y un hueco 
de grandes dimensiones en la sala junto a la terraza, para recibir luz difusa durante todo el día, 
mientras que al Sur reservó los espacios principalmente para accesos y escaleras exteriores e 
interiores (fig. 37).  
Al interior presenta una gran riqueza espacial siguiendo el concepto del Raumplan y 
permitiendo que desde la terraza pueda entrar luz al nivel inferior debido a la diferencia de 
alturas entre los forjados. Este fue un recurso utilizado también en otras villas posteriores, como 
la casa Müller (1928-30) (fig. 38).  
Un estudio de Christian Kühn (cit. en Liernur, 2010: 69) acerca de dicha casa concluye que 
el sistema de distribución espacial Raumplan es frecuente en las casas islámicas del Cairo29 Su 
construcción coincidió con el último viaje  que realizó a Italia (1930) invitado por su discípulo y 
amigo Giuseppe de Finetti tan solo tres años antes de morir. 
 
 
                                                           
28 En 1923 proyectó  el edificio plurifamiliar en terrazas para Wien Favoriten que si bien no se construyó, 
suponía la aplicación del tipo de casa de Moissi a la residencia plurifamiliar. 
29 Adolf Loos conocía bien Egipto, de hecho en su obra hace mención expresa a su artesanado y la 
tradición, por ejemplo en el ensayo Vidrio y Arcilla del 26 de junio de 1898. 
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5. EL TESTIGO DE BERNARD RUDOFSKY.  
 
Adolf Loos fue uno de los padres intelectuales30 de Bernard Rudofsky, un joven arquitecto 
influenciado por el contexto vienés de la época31 que durante  la década de 1920 se formaba en la 
Technische Hochschule Wien. Rudofsky completaba sus estudios con numerosos viajes que 
realizaba durante los veranos a diversos destinos del Mediterráneo y los centros más importantes 
de la vanguardia arquitectónica, por ejemplo el viaje que realizó en 1923 a Weimar para asistir a 
la exposición de la Bauhaus y los posteriores viajes a Turquía y Bulgaria en 1925, Suiza, Francia 
e Italia entre 1925 y 1926. 
Para Welzig (2007: 89), Rudofsky mantuvo un interés que compartió con Josef Frank y 
Roland Rainer por la filosofía de Oriente, su arte, estilo de vida y cultura doméstica en la 
arquitectura vernácula. Este interés por el Mediterráneo más oriental comenzó con su tesis 
doctoral  (1931) titulada Eine primitive Betonbauweise auf den südlichen Kykladen, nebst dem 
Versuch einer Datierung derselben centrada en la arquitectura vernácula de las islas griegas tras su 
primer contacto en 1929 y su estancia en Santorini (fig. 39). Era el inicio de una línea de 
investigación que le llevó a residir en Capri, Nápoles, Positano, Procida o Milán y que le 
permitió alcanzar un profundo conocimiento de la arquitectura vernácula de la región  y que 
pudo plasmar a través de numerosas publicaciones (fig. 40). Esta actividad la acompañó con la 
realización de una serie de proyectos con un vocabulario racionalista en clara sintonía con el 
entorno mediterráneo. Es el caso de las villas proyectadas junto a Luigi Cosenza como la Villa 
Oro (fig. 41), Villa Campanella (1936), o proyectos no realizados como la casa en Procida (fig.  
42) o el Hotel San Michele en Anacapri proyectado con Gio Ponti (fig. 43). 
Su obra fue un claro ejemplo de una continua búsqueda del origen mediterráneo de la 
arquitectura moderna que tendría un momento culminante en la exposición Arquitectura sin 
Arquitectos en 1964 en el MOMA de Nueva York. Rudofsky (1938a: 18) escribió lo siguiente 
respecto a la búsqueda del vínculo entre ambas arquitecturas, moderna y vernácula: 
Hace diez años, pasando toda una temporada en la isla de Santorini, tuve suficiente tiempo para 
contemplar sus viviendas, documentos vivos de las casas más antiguas de nuestro planeta […] 
Cuando, después de la guerra, con los primeros intentos de encontrar una nueva arquitectura, el 
interés por lo primitivo también ha suscitado un largo debate sobre los orígenes y el primado de 
esta arquitectura moderna, y no se ha hecho alusión sobre el episodio del descubrimiento de 
Santorini. En las discusiones sobre el concepto de arquitectura han ocupado un primer lugar las 
viviendas primitivas de ciertas regiones del Mediterráneo, como las Islas Baleares, el Golfo de 
Nápoles y así sucesivamente. Así que hablamos, incluso, de una arquitectura mediterránea como 
                                                           
30 Nos referimos desde un punto de vista de reformador cultural centrado en múltiples aspectos de la vida 
cotidiana. Véase Welzig (2007) y Guarnieri (2003). 
31
 La obra de Sitte de la que hicimos referencia al comienzo del capítulo Der Städtebau nach seinen 
kunstlerischen Grundsätzen, publicado en Viena en 1889 ejerció una importante influencia no solo en 
Olbrich, sino también en Josef Frank y Bernard Rudofsky. 
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39. Rudofsky, B., fotografía de Oia que ilustra su tesis doctoral, Santorini, 1931 (Wit, 2007: 108). 
 
40. Algunas de las obras publicadas en los años 70 por Rudofsky que tienen la arquitectura vernácula 
como tema central; de izquierda a derecha: Rudofsky (1977), Rudofsky (1979), Rudofsky (1973). 
 
41. Cosenza, L. y Rudofsky, B., imagen del exterior y desde la terraza de la villa Oro, Nápoles, 1934-37 
(imagen del autor, 2013). 
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sería desarrollado por las próximas generaciones del movimiento moderno para eclipsar los 
estilos anteriores precedentes: 
Actualmente […] nuestra sensibilidad ya nos ha de indicar  que las líneas horizontales al estilo de la 
antigüedad clásica, el tratamiento liso de las superficies, la máxima sencillez en la idea inicial y un 
énfasis enérgico de la construcción y los materiales caracterizarán las futuras formas artísticas de 
nueva creación; la técnica moderna así lo exige. Por supuesto que la expresión de belleza que dará el 
arte a las obras de nuestro tiempo ha de armonizar con la mentalidad y aspecto de los hombres 
modernos y también ha de revelar la singularidad del artista. 
  Joseph Maria Olbrich y Josef Hoffmann iniciaron una tradición de viajes al Mediterráneo en 
busca de nuevas fuentes para su arquitectura, costumbre que se extendió entre sus compañeros 
de la Wagnerschule y que sería continuada por las siguientes generaciones de arquitectos 
modernos. De los dibujos que realizaron durante estas experiencias observamos un importante 
parecido formal entre estos y bocetos de proyecto y algunas de sus primeras obras construidas. 
Era la consecuencia por otra parte, de un contexto cultural que ponía en valor nuevas formas 
culturales centradas en el Oriente islámico y que se desarrollaba en los principales centros 
formativos vieneses, como podía ser el Wiener Kunsthistorisches Institut o la Technische 
Hochschule Wien gracias a la labor de personajes como Josef Strzygowski que influyó de manera 
decisiva en Josef Frank, Oskar Wlach, Oskar Strnad o Bernard Rudofsky. 
 La otra gran figura en el panorama arquitectónico austríaco-vienés fue Adolf Loos, quien se 
opuso en muchos aspectos a la Sezession y criticó la cultura y costumbres vienesas, pero que tuvo 
puntos en común con alguno de sus integrantes, como era el caso de Hoffmann. Con Hoffmann 
le unía el interés por la arquitectura vernácula y la tradición, tal y como quedó reflejado en sus 
escritos. Su relación con el Mediterráneo fue continua, como se traduce de los numerosos viajes 
que realizó a Italia, las islas griegas o el Magreb. Algunos fueron de placer, otros formativos con 
los alumnos de la Escuela de Arquitectura, el resto en busca de materiales para sus obras. Existe 
de este modo una correspondencia temporal entre sus viajes al Mediterráneo en busca de 
materiales -mármoles tunecinos, griegos, italianos- y algunas de sus obras más controvertidas. A 
nivel formal también existe esa misma relación temporal entre el viaje y la obra construida y 
aunque el arquitecto negara en alguna que otra ocasión tal relación –como en el caso particular 
de la casa Scheu- el parecido formal basado en el empleo de los mismos recursos compositivos de 
la arquitectura vernácula mediterránea y sus esclarecedores textos hacia la tradición, nos hace 
concluir que existe una clara relación causa-efecto entre sus viaje, la arquitectura que en ellos 
observó y la obra que construyó.   
La figura de Bernard Rudofsky, cuya actividad fue posterior a los alumnos de Otto Wagner y 
Adolf Loos, supuso la consagración de una actitud de búsqueda de las raíces mediterráneas de la 
arquitectura moderna que se tradujo en su obra escrita, construida y que tuvo un punto culmen 
en la Exposición de una Arquitectura sin Arquitectos en 1960 en el MOMA de  Nueva York. 
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3.2. LA ARQUITECTURA MODERNA EN ALEMANIA Y SU RELACIÓN 




En las últimas décadas del siglo XIX y primeras del XX dominó en Alemania una actitud 
receptora a nuevas ideas precedentes del exterior en el campo de la pintura, la escultura y las artes 
aplicadas, sobre todo aquellos movimientos que se habían revelado contra las academias y que  
procedían principalmente de Francia. Llegaba también la influencia de las nuevas tendencias 
arquitectónicas procedentes de Austria, como la arquitectura de Adolf Loos y la Escuela de 
Wagner, en pleno periodo de acercamiento al mundo Árabe en la Alemania Guillermina. Junto 
con la pintura, los nuevos medios de difusión como la prensa ilustrada y la fotografía habían 
contribuido a popularizar Oriente, convirtiéndose en una nueva moda en las primeras décadas 
del siglo XX (Liernur, 2010). Se buscaban nuevos modelos alternativos a la hegemonía latina, 
principalmente de Francia en Europa  por lo que era necesario romper con los prejuicios y las 
normas, la centralidad y univocidad del sistema clásico occidental y el reconocimiento de 
aproximaciones diferentes, lo que Marchand (1994: 119) ha definido como un “ataque a Roma” 
desde los países germanoparlantes1.  
La búsqueda de los nuevos modelos en arquitectura para satisfacer las necesidades modernas  
se centró en la tradición y las referencias locales, como resultado de un fuerte sentimiento 
antiurbano en parte derivado del fuerte desarrollo industrial. La otra fuente de intercambio 
artístico cultural fue Oriente -Magreb, Egipto, Turquía- favorecido por la expansión de los 
países centroeuropeos al Mediterráneo, tal y como vimos en el capítulo 2. 
Los modelos vernáculos que hasta el siglo XIX habían sido considerados como ejemplos de 
barbarie y decadencia de un mundo no civilizado, se convertían en modelos válidos para  la 
arquitectura,  del mismo modo que “lo primitivo” había significado para el arte. En este sentido 
fueron importantes los estudios hacia una nueva estética Heinrich Wölfflin, Adolf von 
Hildebrand y Konrad Fiedler, así como artistas de Alemania, Austria, Checoslovaquia y Holanda 
y teóricos como Strzygowski que usaron los nuevos conocimientos  como medio para “combatir 
los prejuicios estéticos y la estrecha mentalidad del sistema” (Marchand, 1994: 123). Este interés 
se hizo especialmente patente entre los círculos expresionistas, como los miembros del grupo Die 
Brücke2. Compartían un sentimiento de rebelión contra la cultura burguesa y deseaban 
encontrar nuevas formas de expresión basadas en la comprensión de los objetos primitivos y 
                                                           
1
 A esta circunstancia contribuyeron obras como Decandencia de Occidente de Ostwald Spengler y 
Degeneration de Max Nordaux que hacían referencia a ese sentimiento de decadencia. 
2
 Sus integrantes, Schmidt-Rottluff, Kirchner y Bleyl, eran estudiantes de arquitectura de la Sächsische 
Technische Hochschule que abandonaron sus estudios por las artes plásticas. Ver capítulo 2. 
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1. Enrich Heckel. K.G. Brücke, portada del catálogo de la exposición Die Brücke, Dresde, 1910 (Perry, 
1998: 76). 
 
los estilos de vida primitivos porque en ellos encontraban los valores que denostaban en la 
burguesía (fig. 1). El expresionismo era un arte incorrupto, profundo y auténtico, que 
representaban el retorno a las bases esenciales y eternas y contagió a otras ramas del 
conocimiento y el arte, por ejemplo en la filosofía, la psicología o la música3. Giulio Carlo Argan 
(1968) defiende que con el expresionismo alemán se instauró al fin “la comunicación artística 
directa, sin el léxico, la gramática, la sintaxis, el código de la naturaleza”. Con él, se elaboran una 
serie de signos que no son más portadores de significados dados “a priori” y aceptados como 
comunicativos de los valores institucionalizados de una cultura de estilo. Bruno Zevi (1968: 41) 
reflexiona respecto a tal cuestión y se pregunta si lo dicho es válido para la arquitectura, y si lo es, 
si explica la recuperación de la arquitectura popular.  
Para delimitar en qué grado los rasgos de la arquitectura vernácula mediterránea influyeron 
en la conformación de un nuevo código formal en la arquitectura alemana, debemos analizar la 
relación de los principales grupos arquitectónicos con la arquitectura mediterránea.  Las razones 
técnicas que posibilitaron la nueva arquitectura -hormigón, vidrio, acero, materiales 
bituminosos, etc.-, así como las razones higienistas, económicas o estéticas (cubismo, 
neoplasticismo), pensamos que han sido lo suficientemente desarrolladas a lo largo de la 
historiografía del movimiento moderno como para entrar a estudiarlas de nuevo. Planteamos 
una revisión de la arquitectura alemana hasta 1933 a través de una lectura que muestra las 
tensiones en la búsqueda de una arquitectura de vanguardia; en estas tensiones se cruzan diversas 
                                                           
3
 El expresionismo fue justificado por Freud, Nietzsche o Dostoyevski y tuvo su analogía en la música de 
Wagner, Strauss, Mahler (Lynton, 1988: 40).   
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2. Kandinsky, W., Ciudad Árabe, Túnez, 1905 (Benjamin, 2010: 213). 
 
componentes entre las que se encuentran la tradición vernácula y la tradición mediterránea o 
incluso oriental, la afirmación de la industria y el lenguaje industrial, la utopía expresionista, etc. 
 
2. ORIENTALISMO EN EL ARTE Y LA ARQUITECTURA ALEMANA DE LAS 
PRIMERAS DÉCADAS DEL SIGLO XX. 
 
La experiencia en el Norte de África durante los primeros años del siglo XX de artistas como 
Wassily Kandinsky y Paul Klee, evidencia la importancia de este perido en la formación de 
artistas que posteriormente fueron profesores de la Bauhaus. Kandinsky viajó junto con Gabriele 
Münter4 en diciembre de 1904 a Túnez, donde estuvieron durante cuatro meses. Allí realizó 
aproximadamente treinta témperas y gouaches de escenas urbanas de El-Ariana, Sidi Boud-Said, 
Booten y Kairouan que el pintor recopiló en su colección  Tunez 904-5. Del total, expuso 
veinticuatro obras en el Salon d’Atomme de 1905 de Paris (fig. 2) y otros tantos en el álbum 
titulado Kandinsky 1901-1913, publicado por Der Sturm en 1913. Para Katz (1991: 14) la 
estancia en Túnez fue decisiva en la formación de su estilo, la pincelada se vuelvió mucho más 
“suelta y pictórica” y  “los campos de color se disuelven en pautas compuestas por rayas, 
manchas y puntos”5. 
                                                           
4 Durante su primera estancia en París en 1906/07, Münter tuvo contacto con la obra de Henri Matisse y 
otros fauvistas. 
5 Recordemos que para Kandisky la pintura era “el arte que desde hace tiempo va a la cabeza del 
movimiento de todas las artes y que las ha fecundado, en particular la arquitectura” (Wingler, 1980: 137). 
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3.  Klee, P., Antes de las puertas de Kairouan, Kairouan, 1914 (Klee, 2012: 116). 
  
En 1914 Paul Klee tambien viajó a Kairouan, junto con Auguste Macke y Louis Moillet (fig. 
3). En su viaje buscaba “un encuentro de lo latino con el mundo de Anibal y los Sarracenos […] 
un compromiso de Occidente con Oriente a través de lo veneciano, lo adriático, quizás incluso 
de lo Bizantino, con el Asia Menor, con Palestina y con el norte de África” (Liernur, 2010: 72). 
Formaba parte de Der Blaue Reiter, un grupo de artistas expresionistas6 fundado en 1912 por  
Kandinsky y Marc en Múnich que transformó el expresionismo alemán. Les interesaba lo 
primitivo y otros movimientos coetáneos como el Fauvismo y el Cubismo, además de ciertas 
expresiones culturales de África,  tal y como escribió Franz Marc (1989: 283) en el prospecto de 
suscripción a mediados de enero de 1912:  
Los libros del Blaue Reiter serán creados y guiados exclusivamente por artistas. El primer libro que 
se anuncia con la presente, al que seguirán otros en obligada secuencia, abarca los últimos 
movimientos pictóricos de Francia, Alemania y Rusia, y muestran los finos lazos de unión con el 
gótico y con los primitivos, con África y con el gran Oriente, con el tan expresivo y original arte 
popular e infantil, especialmente con el movimiento musical más moderno de Europa y las nuevas 
ideas escénicas de nuestro tiempo. 
                                                           
6 El origen de su nombre se debe al cuadro que en 1907 realizó Kandinsky y que sirvió en 1912 de portada 
de Almanach. Es considerada un manifiesto del movimiento moderno previo a la Primera Guerra 
Mundial. El grupo lo constituía además Gabriele Münter, August Macke, Alexei von Jawlensky, Marianne 
von Werefkin, August Macke, Heinrich Campendonk, Natalia Goncharova, Mijaíl Lariónov, Lyonel 
Feininger, Arnold Schoenberg y David Burliuk. 
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Walter Gropius, Hans Poelzig, Hugo Häring, Peter Behrens, Paul Bonatz y Friederich E. 
Scholer, entre otros, tambien se inspiraron en la arquitectura de Oriente Medio en sus primeras 
obras tal y como se desprende de la obra de Wolfgang Pehnt (1973). Otros expresionistas como 
Bruno Taut atribuyeron una gran creatividad al arte oriental en comparación con el decadente 
arte de Occidente (Gutschow, 2010: 157). En general, a los viajeros alemanes les impresionaba 
la unidad de los paisajes urbanos y naturales e incluso su comportamiento, como se desprende de 
las palabras del conde Adalbert Sternberg tras su estancia en Marruecos en 1908 (cit. en Liernur, 
2010: 67):  
Los salvajes no son los árabes sino nosotros. Me pregunto entonces: ¿quiénes son los bárbaros? 
Aquellos que construyen un modo de vida urbano donde no hay ni policía, ni servicios secretos, o 
aquellos que en cada esquina cuentan con un agente del orden porque de los contrario se mataría o 
robaría abiertamente a las gentes de las calles? 
Muchos de ellos pertenecían a distintos grupos culturales que aparecieron en las primeras 
décadas del siglo XX motivados por su curiosidad oriental. Uno de estos grupos fue el fundado 
por Karl Ernst Osthaus, un acaudalado mecenas del arte y uno de los personajes más influyentes 
en la cultura germana que tuvo un importante peso en el Deutscher Werkbund7. Aglutinó en 
torno a él a personajes como Lauweriks, J. J.P. Oud, Mies van der Rohe o Gropius, con el que 
tuvo una estrecha relación y que presentó a Peter Behrens para trabajar en sus oficinas en 1908 
(Otto y Pommer, 1991). El interés de Osthaus por lo oriental lo llevó a plantear la construcción 
de una colonia de artistas en Hogenhagen inspirada en el urbanismo y la arquitectura árabe: 
“Cuánto puede aprender Europa al respecto del Oriente Islámico […] no recuerdo haber vivido 
una impresión tan fuerte de paz doméstica (Wohnfrieden) que en esas pequeñas callejuelas, 
separadas del mundo y separadas por los altos muros de las casas”. Estéticamente le interesaba  
“el desarrollo de nítidas masas y espacios, la unificación de grupos más grandes a través de las 
líneas de sus calles, cornisas y cumbreras, los vivos contrastes de las superficies verticales y 
horizontales” (Otto y Pommer, 1991: 40). 
Osthaus viajó a España en su búsqueda por conseguir ejemplos de la industria de varias 
culturas para exponerlos en uno de los museos que quería construir en Hagen. Allí coincidió con 
Walter Gropius en el viaje que este realizó entre septiembre de 1907 y abril de 1908 junto con 
su amigo Hellmut Grisebach. Gropius (cit. en Medina Warmburg, 2009: 142) narra en una de 
las cartas que envió a su madre fechada en abril de 1908 la estancia de Karl Osthaus en Sevilla 
con el objetivo de comprar una colección de azulejos8:  
Ayer noche se marchó de aquí el señor Osth. Antes de su partida le ha escrito a Peter B. 
recomendándome encarecidamente. De modo que todo anda perfectamente encaminado. Mi friso 
le ha convencido. He trabajado todos los días en la fábrica, hoy le he dado los últimos toques. 
Mañana irá todo por última vez al horno, de donde saldrá dentro de una semana. Trabajo mucho 
con Wendland. El día 5 le daremos definitivamente la espalda a Sevilla. Me ilusiona volver a 
Alemania. Vuestro fiel hijo. 
                                                           
7 De hecho, Osthaus creó en 1909 en Hagen un museo dedicado al Werkbund. Gracias a Osthaus, 
Gropius entró en la organización y pudo formar parte de la dirección.  
8 El texto pertenece a la postal de Walter Gropius a su madre, Sevilla, 28 de abril de 1908, Legado 
Gropius, BHA, Berlín (traducción de Joaquín Medina Warmburg). 
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4. Fig. superior izquierda: Gestoso y Pérez, página del libro Historia de los barros vidriados sevillanos 
desde sus orígenes hasta nuestros días (Gestoso y Pérez, 1903: 54). 
5. Fig. superior derecha: Gropius, W., página mecanoscrita de Monumentale kunst und Industriebau, 1911 
(Medina Warmburg, 2009: 140). 
 
Como se deduce del texto, la industria del azulejo le llamó poderosamente la atención a 
Gropius y lo convirtió en su principal objeto de estudio durante su estancia, tal y como se 
desprende de las numerosas notas en la obra Historia de los barros vidriados sevillanos desde sus 
orígenes hasta nuestros días de Gestoso y Pérez (1903) (fig. 4). Gropius (cit. en Medina 
Warmburg, 2009: 174) también se sintió atraído por la arquitectura tradicional de las casas de 
Medina del Campo y su castillo, según escribió en la carta que envió a sus padres el 24 de 
octubre de 1907:  
He desarrollado ya una predilección por las construcciones cerámicas y estoy convencido de que en 
ningún otro campo se demuestra el arte de un arquitecto como en su práctica. Merece gran respeto 
el maestro que sabe aprovechar el material que le brinda la tierra del lugar. De haber conservado 
nuestras viejas construcciones de ladrillo y de no habernos dejado cegar por la nefasta Antigüedad 
clásica con su arte de decorados (¡perdona, Padre!), no habríamos caído tan bajo en el arte. Los 
constructores de Medina [del Campo], sobre todo los del castillo, son para mí un ejemplo a seguir. 
Toda la ciudad dispone de excelentes casas antiguas de ladrillo con grandes ejes de ventanas, bellas 
rejas y sencillos portales. Aquí se me ocurrieron ideas útiles que espero poder aplicar. Lamentable y 
asombrosamente no había fotografías del castillo y mi nervioso dibujo no le hace justicia. Pero lo 
he grabado firmemente en mi memoria.  
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Junto a estos elementos de la tradición vernácula es interesante la descripción que Gropius 
(cit. en Medina Warmburg, 2009: 141)  hizo del castillo de Coca9. Una construcción “soberbia”, 
tambien de “ladrillo, algo anterior a Medina [del Campo], aunque de un estilo completamente 
distinto, casi puramente morisco (mudéjar)”. Del castillo escribió posteriormente en 1908 sobre 
la dualidad oriente-occidente de su arquitectura. Para Medina Warmburg (2009: 146), el castillo 
de Coca era imaginado por Gropius “construido por un genio morisco, que a la vista de las 
nuevas construcciones góticas, había sabido conciliar los principios formales de Oriente y 
Occidente”.  
Su experiencia en España le sirvió para volver a escribir en 1910 la obra  Über das Wesen des 
verschiedenen Kunstwollens in Orient und Okzident y para impartir varias conferencias (fig. 5)10. 
Su interés por lo oriental era compartido por el grupo artístico-intelectual de Herbarth Walden 
(1907), al cual pertenecía. El grupo lideraba la galería Der Sturm y solían reunirse en el Café del 
Este. La galería cumplía una importante función de tradit-d’union y fue un punto de partida 
para muchos de  los pintores que después formarían parte de la Bauhaus (Wingler, 1980: 10). A 
él pertenecían Carl Einstein, Alfred Kerr, Karl Kraus, Adolf Loos, Alfred Döblin, Kokoschka y el 
propio Walter Gropius (hasta 1923-1924 en su primera fase romántica)11.  
Una muestra del interés del grupo por lo oriental se manifiesta en las obras Las noches de Tino 
en Bagdad (1907), La princesa de Tebas (1914), o Baladas Hebráicas (1913) publicadas por la 
esposa de Walden, Else Lasker-Schüller. En la galería Derm Sturm también expuso Klee las 
acuarelas que realizó durante su estancia en Túnez12, algunas de las cuales las expuso en el marco 
del grupo artístico Neue Münchner Sezession. 
Junto con Derm Sturm, numerosas revistas expresionistas difundían múltiples aspectos 
relacionados con lo oriental, era el caso de Der Kampf o Die Aktion. El director de esta última, 
Frank Pfemfert, la implicó en la batalla cultural (Kulturkampf) que hizo que el término 
expresionista fuera adquiriendo connotaciones de anarquía y revuelta política en una época en la 
que el artista que no trabajaba según los cánones tradicionales era calificado de expresionista 
(Hochman, 2002: 69).  
En Holanda la revista Wendingen publicaba artículos dedicados a la cultura de medio-
oriental. Allí tambien se respiraba desde finales del siglo XIX el mismo clima orientalizante 
gracias a instituciones como la Universidad de Leiden, de ahí que Liernur (2010: 70) relacione la 
“fascinación por el antiguo esoterismo oriental” con la “interpretación teosófica  del arte y los 
escritos” de autores como J.L.M. Lauweriks y K.P.C. de Bazel. La traducción de dicho interés 
                                                           
9 Carta de Walter Gropius a su madre, Medina del Campo, 24 de octubre de 1907, Legado Gropius,  
BHA, Berlín (traducción de Joaquín Medina Warmburg) (Medina Warmburg, 2009: 141). 
10 Una de ellas, Monumentale Kunst und Industriebau, se celebró en Hagen y fue invitado por Osthaus. La 
otra conferencia se titulaba Grundlagen für Neues Bauen y se impartió en 1925 en Viena. Véase Medina 
Warmburg (2009). 
11 Como indica Liernur (2010: 71), tras la gran guerra se hace difícil distinguir una radical separación 
entre los distintos grupos que formaban esos círculos, en tanto sus participantes cambiaban continuamente 
sus posiciones relativas. Es igualmente difícil distinguir claramente entre la valoración de expresiones 
culturales “altas” y el interés por las construcciones “vernáculas”.  
12 A Túnez viajó junto a Marc Chagall. 
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por lo oriental se manifestó en arquitectura con la adopción de elementos formales, siendo la 
cubierta plana uno de los principales rasgos diferenciadores respecto a los cánones tradicionales 
centroeuropeos. Era un elemento al que ya hizo referencia Friederich Naumann (1909: 32) en 
1896:  
Además de gracias al hierro, el diseño del edificio se desplaza al exterior gracias a la tela asfáltica y a 
la pasta para dicho fin. La pasta asfáltica permite azoteas más planas y completamente planas, 
dejándonos así acercarnos a los diseños italianos más de lo que era posible con ladrillo (techo 
inclinado) y pizarra (techo semi-inclinado). Tal vez también se apodere de un espacio propio el 
ladrillo de vidrio transparente.  De momento solo sirve para viveros y recibidores de hotel, pero es 
posible que se emplee cada vez más en fábricas. 
El hecho de ver las nuevas técnicas constructicas como un medio para crear formas cuyos 
orígenes había que buscarlos en el mediterráneo no hacía sino anticipar los intensos debates que 
se generarían en Alemania en las décadas siguientes entre los sectores más tradicionalistas y la 
vanguardia arquitectónica. Pero antes de entrar en ello, es preciso analizar el contexto alemán de 
1900 en que proliferaron varios movimientos de reforma. El más importante fue la formación 
del Deutscher Werkbund que supuso un gran impulso para la renovación artística  y constituyó 
un importante factor económico y político. 
 
3. DEUTSCHER WERKBUND Y MUTHESIUS: EL “TYPISIERUNG”, LA 
INDUSTRIA Y LA MODERNIDAD VERNÁCULA. 
 
El Deutscher Werkbund fue fundado en octubre de 190713 por Neumann, Muthesius, 
Beherens, Hoffmann, Olbrich, Schultze Naumburg, entre otros. La pretensión era la de unir arte 
e industria para mejorar el diseño de productos manufacturados y exportarlos fuera de 
Alemania14. Una buena definición del Werkbund la ofrece J. Campbell (1980: 3):  
Una organización dedicada a elevar el estándar de trabajo alemán en las artes aplicadas a través de 
la cooperación con elementos progresivos de la industria que podría devolver la dignidad al trabajo 
y al mismo tiempo producir un estilo nacional armonioso en sintonía con el espíritu de la edad 
moderna. 
                                                           
13 En ese mismo año, los cubistas celebraban la primera exposición en París. Allí se exponía Les Demoiselles 
d’Avignon de Picasso y el cuadro Luxe, calme et volupté de Matisse al que hacíamos referencia en el capítulo 
anterior. Entre los fundadores del Deutscher Werkbund se encontraban tambien Fischer, Kries, Läuger, 
Niemeyer, Paul, Riemerschmid, Scharvogel, Schumacher y Bruckman. 
14 Una de las líneas maestras del pensamiento de Naumann (cit. en García Roig, 2006: 71) era mejorar las 
condiciones de vida del obrero industrial, de este modo se implicaría en el desarrollo del país como una 
tarea nacional: 
La Werkbund ni puede, ni quiere crear obras específicas de arte. Tampoco pretende determinar 
una tendencia concreta para la forma artística. Lo que puede y debe hacer es promover aquellas 
organizaciones, difundir las informaciones, fomentar las exposiciones y las investigaciones, que 
hagan posible la prosperidad económica de los artistas, de los empresarios y de los trabajadores. 
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Peter Bruckmann (cit. en Garcia Roig, 2006: 124) narró cómo se gestó la reunión 
fundacional del Deutscher Wekbund en la asamblea anterior15 y del conocimiento de Muthesius 
con J.A.Lux, escritor dedicado a cuestiones relacionadas con las artes industriales e interesado 
por la arquitectura vernácula mediterránea, tal y como vimos en el capítulo anterior: 
J. A. Lux consideró necesaria la unidad para defender los intereses económicos de las artes 
industriales. Pero añadió que la mejor manera de apoyar los intereses económicos era defender los 
intereses artísticos […] Expresó el deseo de que se configurase una nueva asociación que protegiese 
los intereses artísticos. 
Para Lux (1904: 82-88), las aspiraciones artísticas debían seguir una serie de criterios como la 
simplicidad que podía encontrar en la música de Wagner:  
Estos fenómenos se basan en la mencionada ley de simplificación, y nuestro arte moderno 
conjunto está en el camino de descubrir una nueva ley […] En el patrón infinito, las líneas más 
simples son los que dan las combinaciones más complejas y de mayor riqueza, en la que solo 
imaginó la pobreza. Hoy en día, ya que los principales artistas han creado un estilo estricto, se 
puede encontrar en muchos hogares de nuevo una línea noble que aparece infinitamente simple en 
su elemento y a la vez muy complicado.  
El Werkbund integraba las corrientes industriales y económicas con los sectores artesanales  y 
tradicionalistas, en una época donde reinaba un sentimiento de pérdida y de separación de estos 
últimos, como se deduce de los escritos de Tessenow, Steinmetz o Jobst16. Como reacción a esta 
situación y a la propia situación industrial, muchos arquitectos pertenecientes a la cultura 
alemana se centraron en la búsqueda de las raíces sobre las que crear sus obras. Dichas raíces las 
podían encontrar en la tradición arquitectónica local, como se desprende de las palabras de Karl 
Scheffler (1913: 54-56) respecto a la obra de Heinrich Tessenow (fig. 6):   
Las antiguas casas de mercaderes, los hogares de nuestros abuelos solo en raras ocasiones fueron 
obra de arquitectos conocidos; normalmente se construyeron sin ninguna pretensión por simples 
albañiles y carpinteros, apoyadas por una sólida tradición artesanal. En aquel tiempo los talleres 
artesanales custodiaban las reglas de las relaciones entre los volúmenes, las normas de las justas 
proporciones, que venían aplicadas con la mayor naturalidad en cada tipo de trabajo: porque 
reflejaban exactamente lo que era considerado por todos, racional, necesario y hermoso. En las 
casas más antiguas no hay nada que destaque de una manera particular:  paredes lisas de yeso, una 
cubierta inclinada cubierta de tejas, en las ventanas y puertas rectangulares existen simples repisas 
apenas marcadas, a veces, con un tímido ornamento. Sin embargo, estas casas tienen un alma; su 
                                                           
15 La reunión se celebró en Junio de 1907 y el 6 de Octubre del mismo año se fundó en Munich el 
Deutscher Werkbund. Muthesius (cit. en García Roig, 2006) narra su encuentro con el hasta ahora 
desconocido J.A.Lux en la asamblea en que se le criticó duramente: “Coincidí por casualidad en una mesa 
en la que estaban también el Dr. Wolf Dohrn de los talleres de Dresde y a J. A. Lux”. La reunión se 
interrumpió en lo que sería la última asamblea antes de la formación del Deutscher Werkbund. 
16 Un ejemplo de integración en el Wekbund fue la propia figura de Schultze-Naumburg, quien fue un 
entusiasta del ferrocarril y en su obra encontramos publicada por ejemplo la Fábrica AEG de Behrens.  
El Werkbund alemán y Muthesius habían expuesto en 1910 que la defensa del arte regional o del estilo 
nacional ponía en peligro el progreso de la construcción, como Torres Balbás hizo unos años después en 
España.  
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6. Tessenow, H., viviendas unifamiliares en Hellerau,
 aspecto tranquilo expresa valores duraderos y el mismo sentimiento de continuidad:  la armonía de 
sus formas evoca en nosotros un sentimiento que nos hace decir simplemente: 
Su narración coincidía con un sentimiento generalizado
anteriormente a través de la formación de 
urbanos en la década de 1890. Un ejemplo 
calificada por algunos críticos como “neorrománticos”. Su fuente art
vida rural de los campesinos y sus obras eran consideradas por las revistas especializadas de arte 
como primitivas, novedosas y originales
Comunidades artísticas alemanas, recoge 
anti-urbano resultado del fuerte proceso de industrialización que estaba experimentando el país y 
que generaba  una especie de hostilidad urbana
espirituales que aún permanecían en el campesino alemán y una nueva libertad a través de 
obra17. Todo este fenómeno formaba parte de la 
década del siglo XIX como ya hicimos referencia en el capítulo 2
dirigido el discurso de Frank Lloyd Wright
                                                          
17
 A este fenómeno contribuyó el libro de Nietzsche 
Metrópoli y la Vida Mental de Georg Simmel (1903) y  
primero fue ampliamente citado por el grupo 
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 Alemania (Scheffler, 1913: 55)
 
 debe ser así.  
 que ya se había manifestado 
comunidades artísticas rurales fuera de los centros 
fue la comunidad de artistas de Worpswede, 
ística era la naturaleza y la 
 (Perry, 1998: 40). Gerhard Wietek, en su libro 
más de dieciocho  grupos, afectados por un sentimiento 
 (Perry, 1998: 38). Buscaban el regreso a valores 
Kulturkritik o crítica cultural de la última 
. En la misma línea estuvo 
 (1941: 62-63) durante su visita en Alemania en 1910 
Así habló Zaratustra publicado entre 1883 y 1892, 
Rembrant como educador de Julius Langbehn. El 
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para exponer sus trabajos18. Allí hizo una llamada al retorno a la naturaleza y al estudio de los 
“principios innatos’’:  
La apreciación de la belleza por parte de los pueblos primitivos, mongoles, indios, árabes, egipcios, 
griegos y góticos, era incuestionable. Debido a esto su obra nos llega hoy a nosotros en un nuevo y 
verdadero Renacimiento, para abrirnos los ojos y que podamos cortar la madera muerta y rastrillar 
la basura acumulada a lo largo de siglos de educación falsa. Este Renacimiento significa un regreso 
a convenciones simples en armonía con la naturaleza. Principalmente, se trata de un proceso de 
simplificación. Entonces, una vez aprendida la lección espiritual según la cual Oriente tiene 
capacidad de enseñar a Occidente, sobre esa base podremos construir las formas más altamente 
desarrolladas que precisa nuestra vida más altamente desarrollada […] Esta es el motivo por el cual 
los edificios que se crean en respuesta a necesidades reales, adaptados al entorno por personas que 
no sabían más que adaptarlos a él con un sentimiento nativo (edificios que crecieron como 
crecieron el folclore y la canción popular), son más merecedores de estudio que intentos 
académicos extremadamente cohibidos de fundamentar lo bello; intentos académicos que las 
naciones parecen tener en común como legado de Italia, tras reconocerla como fuente de 
inspiración.  
Los  anteriores discursos tradicionalistas hacían referencia a las estructuras estables de la 
sociedad preindustrial con las soluciones vernáculas estándar que se podían encontrar en la 
vivienda. De este modo se anticipaban al discurso de Muthesius, personaje clave del Deutscher 
Werkbund que empezó a considerar la producción colectiva anónima como base sobre la que 
teorizar los objetos tipo. La idea del tipo se fue situando como una idea clave del pensamiento de 
la organización. Para Passanti (1997: 443), Muthesius soñaba con una modernidad vernácula 
acelarada por la idea del Typisierung que podía encontrarse en los desarrollos anónimos de la 
sociedad industrial moderna19. La actualización de los tipos locales podía dar cabida al estilo de 
vida modernos, pero conservando en la medida de lo posible las cualidades formales de la 
arquitectura vernácula (Gutschow, 2010: 166). Al fin y al cabo, Alemania debía ser el país al que 
le competía el desarrollo delas formas del futuro en el campo de las artes20 y que debía 
exportarlas al exterior (García Roig, 2006: 117). Ante este reto son interesantes las palabras de 
Muthesius (1900: 384) en lo que se refiere a la arquitectura vernácula local y foránea: 
                                                           
18 En 1910 Wright decidió realizar una estancia voluntaria en Europa, estableciéndose en una villa 
próxima a Florencia. Durante dos años viajó por Alemania, Austria, Italia y Francia. De este modo se 
introdujo su obra en Europa. Wright fue invitado a Alemania por Kuno Francke y Ernst Wasmuth a 
Berlín para publicar en un libro sus trabajos tras un fructífero periodo de actividad profesional basada en la 
nueva arquitectura orgánica durante el periodo 1893-1909 y conocida como “Periodo temprano” o “Estilo 
Pradera”. Justificaba la arquitectura vernácula –americana- criticando el Barroco, Rococó, etc. Es 
imposible saber su influencia aunque pudiera haber supuesto un nuevo impulso para las tesis de Muthesius 
que luego influiría en la Bauhaus. Del mismo modo pudo haber influido en Robert van’t Hoff -casa 
Henny de Utrech- y en los comienzos del neoplasticismo holandés como es el caso de la casa de campo de 
ladrillo de Mies van der Rohe.   
19 Este hecho tuvo una gran importancia para arquitectos como Le Corbusier en la conformación de una 
postura definida frente a lo vernáculo tal y como veremos en el capítulo 3.3. 
20  Un ejemplo fue el artículo que Muthesius escribió “Wo Stehen Wir? Verlust des Empfindens für ‘Gute 
Form’; Tendez zur Formsverwilderung; Förderung der Durchgeistigung der Form; Verantwortung der 
Künstler” en 1912 en Jena, en el anuario de la Deutscher Werkbund. 
170       Vernácula Modernidad 
 
 
7. Muthesius, H., planta e imagen interior de una vivienda, Berlín, 1908 (García Roig, 2003). 
  
Los del Norte demandarán tejado alto que canalice la lluvia, chimenea y estufa, así como 
aislamiento de la cruda naturaleza. Los sureños se sentirán atraídos por una cubierta plana, donde 
se puedan sentar en las noches de verano, galería y amplia terraza. No existe una arquitectura para 
casas de carácter internacional, por lo cual, la casa italiana, romana, árabe y todas las demás casas 
solo tienen para nosotros un interés teórico. Fracasará cada intento de introducirla total o 
parcialmente en nuestro clima, y para nosotros, que estamos tan necesitados de colecciones, 
significará un despilfarro absurdo propio de un prelado y una fragmentación falta de objetividad. 
Muthesius había conocido la arquitectura mediterránea durante su estancia en el norte de 
Egipto21  y el posterior viaje de siete meses que realizó por Italia. Allí realizó numerosas acuarelas 
y escribió en 1898 su ensayo Italienischen Reise-Eindrücke en contra de la imitación de los estilos 
históricos (García Roig, 2006: 86). Tras aquella experiencia se trasladó a Londres en 1896 para 
estudiar e informar de la experiencia inglesa en el campo de las artes  aplicadas y la vivienda. Su 
interés se centró en las casas de campo y  la arquitectura doméstica inglesa y que a la postre daría 
a conocer a través de su libro Das Englische Haus. 
Al igual que Lux, Muthesius22  defendía las formas arquitectónicas desprovistas de decoración  
en las que intervenía la máquina y que podían alcanzar la entidad de elemento artístico, tal y 
                                                           
21 Al terminar sus estudios viajó a Tokio. A su regreso a Alemania aprovechó para realizar un viaje de 
cuatro meses por China, Siam, India y el norte de Egipto. 
22 El gobierno aleman envió a Muthesius a Inglaterra para informar de los avances tecnológicos y 
culturales.  Allí estableció contacto con William Morris, líder del movimiento cultural Arts and Crafts y 
Charles Rennie Mackintosh. A su vuelta planteó una reforma de enseñanza en las escuelas de arquitectura 
y los oficios para darle mayor peso a la formación manual. Estos programas se habían puesto en práctica en 
Weimar de la mano de Van de Velde, siendo asumidos posteriormente por la Bauhaus (Hochman, 2002: 
59). En 1912 volvió a incidir en el tema con la publicación del libro Landhäuser y en 1907 Landhaus und 
Garten. Aunque Muthesius no destacó especialmente por su obra construida, sí que impulsó un tipo de 
casa de campo o Landhaus alrededor de Berlín desde 1904 a 1927: redujo las dimensiones de la casa de 
campo aristocrática inglesa adaptándola a las necesidades de la burguesía alemana del momento. A partir 
de 1912 inició una tendencia más clasicista (Roig, 2006: 92). 
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8. Muthesius, H., viviendas en la Ciudad Jardín de Hellerau, Dresde, 1909 (García Roig, 2003). 
 
como se desprende de su obra  Stilarchitektur und Baukunst  (1902) y Wohnungskultur  (1905). 
Para él, habitar debía significar vivir de un modo más sano, rechazando la representación y 
ostentación: la cuestión decía, está en plantearse si no ha llegado el momento de huir de la 
metrópoli y establecerse en el campo y establecer unas condiciones de vida naturales, donde lo 
funcional, lo cómodo, lo bello, se traducen en un interior sobrio, de paredes sencillas en las que 
se ha eliminado lo superfluo tambien en los muebles (García Roig, 2003: 103) (figs. 7 y 8). En 
sus escritos combatía la arquitectura de estilos anteriores que no podía satisfacer las demandas 
prácticas de la sociedad contemporánea, principalmente las que se referían a la arquitectura del 
Jugenstil o aquella que derivaba del Art Nouveau (García Roig, 2003: 25). 
 
4. SCHULTZE-NAUMBURG Y EL HEIMATSCHUTZ: TRADICIÓN GERMANA 
Y TRADICIÓN MEDITERRÁNEA. 
 
En el último aspecto tratado en el punto anterior, Muthesius coincidía con Paul Schultze-
Naumburg, inspirador en 1904 del Heimatschutz o Liga para la protección de la tierra propia. 
Heimatschutz era un grupo integrado por múltiples Ligas Regionales y otras organizaciones 
Heimatschutz de países como Austria, Suiza o Escandinavia con importantes raíces germanas. Su 
objetivo era defender diversos aspectos de la tradición local, entre los que se encontraba la 
arquitectura vernácula23. La defensa de lo local tenía claros antecedentes a través de algunas 
                                                           
23 Uno de los seis grupos que la integraban estaba dirigido por Schultze-Naumburg y estaba dedicado a la 
protección de la arquitectura rural. La pertenencia a asociaciones de distinta naturaleza como 
Heimatschutz y Werkbund era posible, puesto que si bien sus ideales era preservar lo local, reconocían los 
beneficios que reportaban los nuevos avances de la sociedad industrial, tal y como se desprende de las 
palabras de Ernst Rudorff (cit. en Roig, 2006: 150) en 1987: “Del mismo modo que a nadie se le ocurriría 
impedir una utilización considerada y razonablemente cuidadosa de los productos de la tierra y de las 
fuerzas naturales, solo un loco podria exigir que la humanidad o un estado determinado renunciase al 
ferrocarril, a la electricidad o a las fábricas”. 
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publicaciones anteriores, por ejemplo en la obra Grundlagen des neunzehnten Jahrhunderts (1899) 
de Houston Stuart Chamberlain (cit. en Joll, 1991: 23) que decribía la historia del arte alemán 
como una “Un forcejeo entre nuestras tendencias innatas y otras ajenas que nos son impuestas”. 
 La oposición a lo moderno y extranjero se palpaba en periódicos como Zukunft y otros 
principalmente conservadores y católicos como Reichsbote que describieron en 1897 el arte 
extranjero como un “capricho ridículo” que corrompía el arte alemán y su mercado (Paret, 1980: 
65). Esta posición era reforzada por el Kaiser Guillermo II que actuaba como mecenas del arte 
alemán.  
El objetivo de Schultze-Naumburg era advertir los peligros de desaparición del patrimonio 
construido y la cultura local ante el cambio rápido que suponía la industrialización y el 
desarrollo de una nueva arquitectura, aún reconociendo los beneficios que reportaba los nuevos 
avances industriales. Este fenómeno lo podía ejemplificar mediante sencillas imágenes de 
arquitectura vernácula alemana en sus obras Kulturarbeiten24 (figs. 9 y 10). Sus ilustraciones 
pretendían mostrar conclusiones lógicas y mostraban el empobrecimiento del ambiente urbano y 
rural por la moderna sociedad industrial a través de conceptos antagónicos como lo “bello y lo 
feo”, lo “bueno y malo”, lo “útil e inútil”, lo “moralmente bueno y malo” (Schultze-Naumburg, 
1912). Schultze-Naumburg (1902) comenzó con la siguiente declaración:  
Bajo el título genérico de "labores culturales" aparece en la editorial Kunstwart una serie de libros 
cuyo objetivo es contrarrestar la terrible devastación de nuestro país en todos los ámbitos de la 
cultura visual. Deben obligar a la comparación incluso a los ojos menos habituados, mediante la 
contraposición continua de buenas y malas soluciones a tareas iguales (o similares) y de esa manera 
forzar la reflexión. Además, deben poner de relevancia los buenos trabajos de hasta mitad del siglo 
XIX y así ayudar a enlazar con la tradición; es decir, con la transmisión de trabajo propagado sin 
mediación. La cultura de lo visual no solo incluye las casas y los monumentos, los puentes y las 
carreteras, sino también la ropa y las formas sociales, los bosques y la ganadería, la maquinaria y la 
defensa nacional.  
Son varias las interpretaciones  que se han dado en relación a sus libros publicados entre 1900 
y 1926 y que tienen que ver con aspectos relacionados con la activación de una conciencia de 
defensa de la tradición y de los valores presentes en la artesanía, las costumbres locales, la belleza 
de lo local, el ensalzamiento del paisaje cultural o el rechazo a las influencias extranjeras. Otras 
investigaciones, por el contrario, han interpretado su obra como escritos que contribuyeron al 
desarrollo de ideología nazi que lo convierten en un ideólogo de su arte y de su pensamiento 
conservador25. Gutschow (2010: 155) interpreta el contenido y formato de su obra como la 
preparación de un escenario para una amplia gama de arquitectos modernos y críticos que 
trabajaron durante el apogeo de la vanguardia modernista en Alemania y principalmente en 
Weimar. Ilustra la paradoja de este período en Alemania: los reformadores que mantenían teorías 
arquitectónicas muy similares en todo el cambio de siglo fueron a abrazar radicalmente diferentes  
                                                           
24 Kulturarbeiten fue publicada en nueve volúmenes entre 1901 y 1917. Los volúmenes son: 1-Hausbau 
(1901); 2-Gärten (1902 y suplemento en 1904); 3-Dörfer und Kolonien (1905); 4-Städtebau (1906); 5-Das 
Kleinbürgerhaus (1907); 6-Das Schloss (1910); 7-9, Die Gestaltung der Landschaft durch den Menschen 
(1916-1917).   
25
 Para ver más, consultar Gutschow (2010: 154).  
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9. Schultze-Naumburg,  P., fotografía de arquitectura vernácula en Jena, Alemania (Schultze-Naumburg, 
1912: 20). 
 
10. Schultze-Naumburg, P., fotografía de arquitectura vernácula (Schultze-Naumburg, 1909: 22). 
 
posiciones ideológicas y arquitectónicas para 1933. Schultze-Naumburg centró su crítica en las 
importaciones extranjeras, especialmente las que tenían que ver con Oriente y el Mediterráneo y 
cuyos rasgos podía vislumbrar tanto en la arquitectura moderna como en la tradición clásica y los 
estilos eclécticos, desarrollando de este modo un importante sentimiento anti-Mediterráneo. 
Schultze-Naumburg reconocía que en Alemania había existido históricamente una predilección 
por importar culturas extranjeras como podía ser el clasicismo del Renacimiento y el eclecticismo 
ornamental que alcanzó su mayor intensidad durante los años inmediatamente posteriores a la 
unificación alemana de 1871. En lo que se refiere a la arquitectura moderna, el motivo del 
rechazo de Schultze-Naumburg (1908: 157)  era la nueva estética arquitectónica que convirtió 
174      
 
11. Fig. superior izquierda: Schultze-Naumburg, 
referencia a la arquitectura vernácula alemana que expone como ejemplo frente a la arquitectura del 
Mediterráneo (Schultze-Naumburg, 1908
12. Fig. superior derecha: Schultze-Naumburg, 
referencia a arquitectura vernácula italiana (Schultze
13. Riemerschmid, R., factoría Deutsche Werktätten
14. Gropius, W., vivienda en Dramburg, Pomerania, 1909
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, Hellerau, 1909 (Pommer, 1983: 162)
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a la cubierta plana en uno de sus iconos formales más representativos y que a la vista de los 
sectores más tradicionalistas provenía del Oriente mediterráneo (figs. 11 y 12):  
Muestro un ejemplo de Italia, donde las condiciones naturales han conformado por doquier 
cubiertas planas. Pero ante la Fig. 112 nadie va a tener duda de que la imagen procede de Italia; 
exactamente igual que ante la fig. 107, cualquiera se sentirá de inmediato en Alemania. Y por ello, 
independientemente de la ausencia del cielo italiano en Alemania, no sentiremos deseo de 
intercambiar la imagen de nuestro país por la de otro extranjero, incluso a pesar de que 
encontremos estructuras duraderas para cubiertas planas, ya que es indigno de nosotros, renunciar 
a nuestras formas por otras extranjeras, que no pueden adaptarse perfectamente. Ello no impide en 
absoluto que se pueda perfectamente aprender de la arquitectura extranjera, llegando a incorporar 
elementos estructurales enteros de ella a nuestro patrimonio local. Allá donde nuestra arquitectura 
haya hecho esto con éxito, siempre se ha tratado de formas que correspondían en esencia a nuestras 
condiciones y que debieron surgir de modo bastante similar, incluso aunque no tuviéramos el 
modelo extranjero. Las cubiertas planas no cuentan a este efecto.  
 
5. LOS PRIMEROS EJEMPLOS DE LA NUEVA ARQUITECTURA: INICIO DEL 
DEBATE SOBRE LA CUBIERTA PLANA. 
 
Para estos sectores como el que representaba Schultze-Naumburg, la cubierta plana 
representaba la superioridad de la cultura mediterránea sobre la cultura alemana, aunque muchos 
de los debates se centraran en cuestiones técnicas acerca de las ventajas técnicas de su uso en 
parte derivadas del desarrollo de nuevos materiales de impermeabilización. 
Los primeros ejemplos de su implantación en la nueva arquitectura se realizaron en la 
arquitectura industrial –fábricas- y viviendas para obreros y oficinas. Uno de ellos fue el 
proyectode Richard Riemerchmid de 1909 para la Deutsche Werkstätten en Hellerau26. Era el 
logro de Werkbund, cuya imagen contrastaba con la vivienda tradicional de inclinadas cubiertas 
(fig. 13). Gropius, para quien la cubierta plana tenía una gran tradición, la llevó a cabo en en 
una de sus primeras viviendas en Dramburg (Pomerania) en 1909-1910. El mismo la describió 
como la "primera casa con cubierta plana construida en Alemania” aunque su cubierta tuviera 
una ligera inclinación (Nerdinger, 1993) (fig. 14). Pero sin lugar a dudas, la obra de mayor 
trascendencia fue la Fábrica Fagus (1911) que Gropius realizó junto con  Adolf Mayer. Era una 
fábrica para hormas de calzado en Alfeld (Leine) que para Gieidon (2009: 475) significó una 
“formulación repentina e inesperada de un nuevo lenguaje arquitectónico” al privar a los muros 
exteriores parte de su capacidad portante para darle un carácter de simple revestimiento frente al 
exterior (fig. 15). En un principio el encargo consitió en proyectar una envolvente al proyecto de 
Eduard Werner, cuyo lenguaje  estaba más próximo a la estética Heimatschutz y que el dueño de 
                                                           
26 Uno de los primeros ejemplos de una nueva estética fue la fábrica de la AEG de Peter Behrens de 1907. 
Muchos de los rasgos de la posterior Fábrica Fagus los tomó Gropius de su maestro Behrens. Véase 
Schwartz (1996: 187). 
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15. Gropius-Meyer, alzados y logo de la Fábrica Fagus, Alfeld, 1911 (Schwartz, 1996: 189). 
 
16. Mies van der Rohe, maqueta para la villa Kröller Müller, Ellenwoude, 1914 (Riley y Bergdoll, 2001). 
 
la fábrica, Karl Benscheidt, no consideraba apropiado para la arquitectura industrial que 
pretendía27.  
En 1912  Muthesius proyectó la fábrica de seda Michels y Cies en Neubabelsberg eligiendo para 
tal caso un lenguaje clásico y en 1914 se construyó la fábrica que fue modelo para la exposición 
de la Werkbund en Colonia y respecto a la cual Pevsner (2003: 202) escribió que “La expresión 
de la cubierta plana también ha cambiado. Solo en el edificio de Loos  -la Casa Steiner en Viena-
, que se hizo el año anterior, se ha visto el mismo sentimiento por el cubo puro”.  
                                                           
27 Véase Medina Warmburg (2009). 
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17. Ohnes  y Oud, villa Allegonda, Katwijk aan Zee, 1912 (Liernur, 2010: 74). 
 
Mies van der Rohe también proyectó en 1914 en Holanda la vivienda museo Kröller Müller 
(fig. 16). Se trata de un proyecto no construido compuesto por varios volúmenes puros con 
cubierta plana que albergaban jardínes, algunos de ellos rodeados por galerías y que algunos 
autores como Liernur (2010) lo relacionan con el lenguaje de Behrens y Schinkel.  
Precisamente en la localidad holandesa de Katwijk aan Zee se construyó en 1916-1917 la 
Villa Allegonda (fig. 17). El diseño corrió a cargo del pintor Meno Kamerlingh Ohnes, hermano 
de Haike Kamerlingh Ohnes que era uno de los personajes más influyentes de los círculos 
culturales de la Universidad de Leiden28. Con la casa pretendía recrear la arquitectura cúbica de 
las casbah que había observado en sus viajes por el norte de África. Como no era arquitecto, 
contó con la colaboración del joven J.P.Oud que tambien residía en Leiden y Theo Van 
Doesburg que pintó las vidrieras de la casa29.  
Durante el periodo de tiempo descrito anteriormente, se llevó a cabo un concurso organizado 
en 1911 por Werdandibund30 que pretendía realizar un ejercicio de integración de viviendas de 
cubierta plana dentro de un entorno urbano tradicional, tal y como escribió Friederich 
                                                           
28 Haike Kamerlingh Ohnes fue Premio Nobel en 1913 y perteneció a la Universidad de Leiden desde 
1882 hasta 1923. 
29 Ambos arquitectos, Oud y Van Doesburg se conocieron en Leiden. 
30 El jurado estaba constituido por Peter Behrens, Alfred Grenander, Emil Högg, un arquitecto de Dresde 
defensor de Heimatchuzers, Theodor Goecke, seguidor de Camilo Sitte y Seesselberg (Pommer, 1983: 
160). La arquitectura de Fisher durante el tiempo que Taut trabajó con él estuvo influenciada por los 
rasgos vernáculos de su expresionismo estilístico y por el interés del planeamiento de Camilo Sitte  según 
su obra City planning acording to artistic principles  de 1889. Taut había utilizado la cubierta plana en los 
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18. Mayer, viviendas para el concurso  organizado por Werdandibund, Ausburg, 1912 (Pommer, 1983: 
161). 
 
19. Taut, B., proyecto de viviendas para trabajadores para el concurso organizado por Werdandibund y 
ganador del segundo premio de su categoría (Pommer, 1983: 161). 
                                                                                                                                                                    
grandes bloques de apartamentos -por ejemplo horseshoes en Berlin-Britz Estate-  y proyectando pequeñas 
viviendas con cubierta inclinada.  
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Seeselberg (cit. en Pommer, 1983: 160) en 191431: “las cubiertas planas para varios tipos de 
edificios puede producir efectos satisfactorios en las vistas del paisaje y beneficios económicos”. 
Se estableció un rango de pendientes para las cubiertas inclinadas que debía oscilar entre 10  y 30 
grados. Varias de las obras premiadas, como la villa de Adolph Mayer en Ausburg y el proyecto 
de casas para trabajadores de Max Taut (figs. 18 y 19) cumplían con esta condición, pero el 
objetivo principal no se consiguió y el concurso contribuyó a separar las posturas de 
Heimatschutz y Werdandibund basadas en acusaciones de índole económica y fraude32. 
Esta tensión era el resultado de las presiones de Heimatschutz, que habían dado lugar, por 
ejemplo, que en 1907 Prusia aprobara una ley para evitar la desfiguración del campo y los 
núcleos urbanos. Para estos sectores más tradicionalistas, la cubierta plana era propicia para el 
clima seco del norte de África, por lo que estaba destinada a fracasar en un clima como el de 
Alemania (Liernur, 2010: 71).  Respecto a esta cuestión, Schultze-Naumburg (1902) escribió en 
el segundo libro de Kulturarbeiten al referirse a las formas abstractas de la nueva arquitectura, 
como elementos pertenecientes a un estilo artificial conformado por elementos como la cubierta 
plana que no respondían a las necesidades y cultura local y que prescindía de las tradiciones 
artesanales. Instó a sus lectores a luchar contra esta situación y luchar por la vuelta a las 
tradiciones “nórdicas”, un recurso al que acudía cuando no podía establecer relaciones entre la 
tradición alemana y los elementos arquitectónicos y que englobaba Inglaterra, Escandinavia  y la 
gran Alemania (Gutschow, 2010: 152). Lo contrario lo consideraba una postura “Oriental” por 
el hecho de esperar pasivamente su destino sin hacer nada por cambiarlo. Diferenciaba de este 
modo al oriente mediterráneo como una región primitiva y pasiva a diferencia del arte occidental 
que consideraba artístico y pasional (Gutschow, 2010: 156). 
La arquitectura que Schultze-Naumburg proponía se basaba en un clasicismo simplificado y 
“germanizado” según las costumbres locales33. Para él, la adaptación local del clasicismo griego 
había sido gracias a arquitectos como Schinkel o Gilly que lo habían fusionado con las formas e 
ideales locales y había resultado el “Estilo de Prusia” (Bruck, 1916). Como indica Gutschow 
(2010), la simplicidad nórdica y el poder habían sido combinados con las reglas clásicas y la 
proporción, como una traducción de un "Sur" a un estilo alemán. Para otros arquitectos como 
Paul Mebes, la arquitectura de David Gilly y Frederich Weinbrenner, uno de los primeros 
arquitectos en reconocer y ensalzar sus la arquitectura vernácula de la Isla de Capri durante su 
estancia en 179434,  eran un ejemplo de depuración formal y reducción de elementos superfluos. 
Consideraba sus obras como la base desde la que crear una arquitectura sencilla, objetiva y 
modesta.  
Su obra Um 1800 es un reflejo de esa idea, además de ser una puesta en valor de la artesanía y  
                                                           
31 La obra a la que hacemos referencia es Das flache Dach im Heimatbilde als kulturelles und wirtschaftliches 
Problem gefaßt und im Auftrage der Hauptstelle für Bau- und Kunstberatung des Werdandibundes E.V. 
herausgegeben. 
32 Hubo acusaciones de aceptar dinero del premio por parte de las empresas que fabricaban materiales 
impermeabilizantes -tela asfáltica- preocupados por el avance de las leyes proteccionistas. 
33 Coincidía con la vuelta al neoclasicismo y el estilo Bierdemier en Alemania en la primera década del 
siglo XX 
34 Ver capítulo 2. 
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memoria, para luego modificarlo dependiendo de la tarea concreta" (Schultze-Naumburg, 1908: 
32). 
Aunque Schultze-Naumburg creía que la arquitectura tradicional no podía satisfacer las 
exigencias modernas, la belleza de los edificios antiguos debía ser al menos la base de los 
principios de diseño de la arquitectura y la planificación.  En 1905 Schultze-Naumburg (cit. en 
(García Roig, 2006: 157) insistió en Die Entstellung unseres Landes, Flugschriften des  Bundes 
Heimatschutz que:   
El verdadero diseño arquitectónico debe ser posible sin ornamento. El valor y el significado de 
nuestros edificios es totalmente independiente de la ornamentación aplicada. Los únicos puntos 
importantes son el diseño del complejo total del edificio, el uso adecuado de buenos materiales, y la 
simplicidad y la honestidad de expresión. 
Como indica Roig (2006), le interesaba destacar los valores de la arquitectura anónima frente 
a una arquitectura de nuevos tipos que se puede implantar en cualquier lugar. Para Müller 
(1974: 75), lo que Schultze-Naumburg valoraba como positivo en la tradición y en el estilo 
Biedermeier queda patente en su frase: “¡Qué gracia, qué bienestar y qué autenticidad de la 
expresión que va desde la puerta hasta la teja más alta! Carece completamente de adorno”. 
Además del purismo decorativo, como señala Müller, la autenticidad se conseguía “cuando una 
cosa sirve a su propósito de la manera más plena y cuando dicha perfección se expresa en la 
forma exterior”. 
Schultze-Naumburg (1908: 31-33) apostaba de este modo por un lenguaje que lo acercaban 
a Muthesius y a la nueva objetividad Sachlichkeit pero que él reconocía en la casa alemana de 
finales del siglo XVIII y principios del XIX, concretamente en las tradicionales granjas. Su 
sencillez, las formas funcionales y la inserción en el entorno la dotaban de una belleza atemporal:   
    Cuando el ojo, a través de su propio juicio lo engloba todo como ‘bello’, el entendimiento puede 
descomponer una tras otra las causas de esta sensación de belleza en partes que no provienen de los 
castillos en el aire de una teoría cualquiera. Sin duda, la antigua casa de campo es una obra de arte 
redonda, porque expresa de manera completa el propósito completo "casa de campo". Debería 
pensarse: el hombre que la ‘creó’, era un genio. Pero el maestro constructor rural que construyó en 
1796, casi con total seguridad no era un genio. Los maestros constructores de la zona, tampoco lo 
eran y a pesar de ello todas las granjas antiguas de allí y a bastante distancia siguen pareciendo 
igualmente logradas, por mucho que varíen sus formas individuales. De hecho, aquí se revela, al 
igual que en el campo de las artes escénicas, todo el misterio de la fácil y perfecta capacidad de 
expresión de los antiguos […] Todo el diseño de esta casa, tan hermoso en su máxima simplicidad: 
Las proporciones ponderadas de la forma más elegante, la expresión siempre correcta y simple del 
material ingeniosamente utilizado, la distribución agradable de espacios y elementos 
arquitectónicos, cuya visión habla inmediatamente de una vida cómoda. Todo ello no son 
creaciones a partir de la nada del hombre que construyó la casa allí. Por el contrario, la solución 
que da forma a todas las tareas es obra de una larga serie de mentes que buscan, ensayan y piensan, 
que siguieron perfeccionando durante siglos, mientras legiones laboriosas de manos ejecutoras 
conservaban y transmitían cuidadosamente la herencia recibida, como una posesión sagrada. Por 
eso tenían tanto valor, y por haber abandonado la tradición, por eso somos tan pobres, a pesar de 
todas las celosías en madera tallada, volutas y puntillas con las que intentamos limpiarnos.  
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Schultze-Naumburg se limitó a construir casas de campo y mansiones en estilo Bierdermeier, 
neoclásico, Heimatstil, aunque integradas en el paisaje de forma coherente con el Heimatschutz 
y Kulturarbeiten. Pero del mismo modo que Schultze-Naumburg criticaba la nueva arquitectura 
por considerarla una importación del Mediterráneo, algunos coetáneos consideraban una 
intrusión en la cultura nórdica la arquitectura de Schultze-Naumburg. Por ejemplo, el sencillo 
clasicismo de sus obras fue descrito por Behrendt (1920) como otro caso de importación desde el 
Mediterráneo, calificando al clasicismo de un “estilo internacional” y un “lenguaje mundial”, 
aunque este hecho no exime de elogios al movimiento que Schultze-Naumburg en la búsqueda 
de un nuevo estilo en Alemania. El arquitecto Hugo Häring (1926: 180) tambien se refirió en 
estos términos a la arquitectura de Schultze-Naumburg en respuesta a su artículo “Der Uhu”:  
Cuando se quiere hablar de estas cosas en Arquitectura -los modernos no hablan mucho de ello ya 
que esperan más del futuro que del pasado- son precisamente los nuevos quienes cultivan la 
tradición de una forma, que se introduce en el hábitat de los pueblos del norte como algo 
extranjero, también como originario de Oriente, Grecia y Roma, más cercano a la sangre asiática y 
africana. 
Häring (1926: 180) se quejó de que los constructores de casas tradicionales eran los herederos 
de una herencia griega y latina:    
En amplios tramos de nuestra vida espiritual se ha conquistado de nuevo el  antiguo territorio de la 
toma de forma nórdica, se ha eliminado de nuevo de la estirpe de los humanistas la supremacía del 
mundo griego y latino y la de su herencia que ha degenerado en Educación, pero la construcción 
de casas todavía no puede despojarse de lo griego y lo latino, todavía seguimos dotando a nuestro 
paisaje nórdico de la arquitectura de los pueblos del Mediterráneo, la cual si bien atrae a Schultze-
Naumburg como ‘sangre fuertemente emparentada’, aún no son miembros del círculo cultural 
nórdico. De esa forma nos hallamos sobre el terreno de una búsqueda de forma, que es terreno 
totalmente patrio, terreno de la esfera cultural nórdica, que limpiamos así de los últimos vestigios 
del asalto que iniciaron en él hace algo más de 1000 años las potencias “conformadoras” de las 
culturas mediterráneas. 
Del mismo modo que Häring, otros críticos compararon su “importación” de lenguajes 
clásicos provenientes del Sur con la que podía venir de la arquitectura de las islas griegas o la 
arquitectura del Oriente islámico, en clara referencia a la arquitectura moderna. Por ejemplo, 
para Hegemann (1927: 121) los vínculos entre la arquitectura cúbica y su relación con los 
pueblos árabes era convincente a primera vista:  
En este contexto, Schultze-Naumburg estuvo especialmente torpe, cuando trató de llevar la 
cuestión del tejado al terreno de la política racial. Opinaba que solo el tejado inclinado era nórdico-
germánico; la cubierta plana sería agermánico, procediendo de Asia Menor, o incluso de un origen 
todavía más meridional e infame. Pero en la encuesta organizada por Gropius para la promoción 
de la cubierta plana, una de las respuestas más sorprendentes vino precisamente de Palestina. El 
Profesor Ing Badian informó desde Haifa (Eretz Israel): ‘En Palestina se afirma con carácter 
generalizado que las cubiertas planas no se pueden impermeabilizar’. Además, sabemos desde hace 
tiempo, que el gran Messel, nativo de Palestina, fue quien de forma molesta superó las cubiertas 
planas auténticamente germánicos de Schinkel de la Plaza de Leipzig con el tejado inclinado del 
edificio Wertheim.  






conocedor de la cubierta plana por haberlas proyectado el mismo en sus edificios
que los defensores de la cubierta plana
que consideraba el Mediterráneo como la base de la cultura occidental (Gutschow, 2010
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Tras la guerra la situación cultural cambió profundamente. Diversos factores como el 
radicalismo político y la crisis económica derivaron en un sentimiento antisemita que duraría 
hasta el Tercer Reich hitleriano. Los sectores conservadores consideraron el 
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campo y edificios rurales que proyectó en Pomerania entre 1906 y 1907 (Kieren, 2003) (fig. 22). 
Era una mezcla, en palabras de Kieren (2003: 190),  de “arquitectura monumental y cargada de 
energía típica de la gran ciudad y las construcciones funcionales del campo que originó una 
tensión formal y objetual muy particular”. 
Gropius había tratado de vincular a la Bauhaus con el expresionismo, entendido este como 
un movimiento artístico cuyo fin era rejuvenecer la cultura alemana. Pero el efecto fue el de ser 
un movimiento asimilado con la revolución y elogiado por los grupos de izquierda y denunciado 
por la derecha por las mismas razones -proclamas antiburguesas, abolición de las diferencias 
entre ricos y pobres, reforma el sistema educativo, críticas a los responsables políticos del estado 
del país, etc.-36. El destino del expresionismo aparecía caricaturizado en la fábula del poeta 
austriaco Uriel Birnbaum, Kaiser und der Architekt (1924) en el que criticaba la actitud 
expresionista y en particular la arquitectura en su búsqueda fracasada de la ciudad soñada (fig. 
23). 
Esta postura era reforzada por los escritos de Bruno Taut, quien en 1920 escribía ideas 
utópicas en La disolución de las ciudades (Taut, 1997). En su obra promulgaba la constitución de 
pequeñas comunidades cuya postura era contraria a la técnica a favor del regreso a un orden 
perdido. Tras la guerra el expresionismo se había convertido mucho más que en un estilo 
artístico y no solo era el soporte ideológico de la Bauhaus, sino de gran parte de la vanguardia 
artística alemana (Hochman, 2002). Itten, Muche, Klee, Schlemmer, Schreyer, Kandinsky, 
todos ellos estaban vinculados al grupo expresionista Der Sturm37, por tanto unidos a un mismo 
mundo conceptual y vocabulario técnico y todos ellos entraron a formar parte como profesores 
(Wingler, 1980: 12).  
Klee fue invitado por Gropius a entrar en la Bauhaus en 1921. Junto con Wassily Kandinsky 
y Gerhard Marcks contribuyeron al estudio de las artes primarias y tribales, aunque no sería 
hasta finales de los años treinta cuando se introdujo un curso de arquitectura que comenzaba con 
el diseño de una casa primitiva38. Aunque desde un principio la enseñanza de arquitectura no 
formaba parte del programa de estudios, sí que hubo clases de arquitectura y existieron contactos 
de los alumnos con el estudio de Gropius. Para su formación en 1924 fue importante la llegada a 
Berlín de Lazlo Moholy-Nagy y Theo Van Doesburg  en el año de la exposición constructivista 
de 1922. En esta primera Bauhaus se abrieron importantes diferencias entre la línea emotiva o 
incluso mística de Johannes Itten y la fractura Itten-Gropius de 1922 para abrirse la Bauhaus al 
estilo constructivista o elementarista de Moholy-Nagy. Este hecho y su posterior incoporación a 
la Bauhaus influyeron decisivamente en la adopción de la cubierta plana como expresión de un 
lenguaje abstracto y cúbico (Liernur, 2010: 71). Coincidía ese año con la búsqueda de Gropius 
de un lugar en Weimar para construir una colonia de viviendas de la Bauhaus, pero los 
                                                           
36 Véase Hochman (2002: 139). 
37 Itten y Gropius se conocieron a través de una exposición que organizó Adolf Loos. De este modo fue 
como Gropius nombró a Itten director del curso preliminar de la Bauhaus. 
38 Fue con un programa ideado por G.F. Keck en la nueva Bauhaus en Chicago bajo la dirección de Lazlo 
Moholy Nagy. Se mantuvo hasta los años 60 y se convirtió en un tema importante en los programas de 
muchas escuelas de arquitectura. Para ver más consultar la obra de Paul Oliver (1978: 23). 
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22. Fig. superior izquierda: Gropius, granero en Janikow, Pomeraia, 1905-1906 (Nerdinger, 1993: 45); 
fig. superior derecha: Gropius, casa Metzner, Dramburg, Pomerania 1905-1906 (Nerdinger, 1993: 45). 
 
23. Birnbaum, ilustración de la fábula Kaiser und der Architekt en la que se observa la construcción de la 
ciudad de terrazas en la búsqueda de la ciudad celestial soñada por el emperador del reino, como metáfora 
de la actitud mesiánica de los expresionistas (Pehnt, 1985: 194). 
 
 funcionarios locales, como Lerhmann, responsable de planeamiento, se opusieron por 
considerar la cubierta plana como un elemento que no enacajaba con el paisaje, reclamando su 
eliminación tanto de las cubiertas planas como de cubiertas similares39. Se anunciaban protestas 
                                                           
39  Véase Scheidig (1972: 257) 
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en los periódicos por las críticas de la Heimatschutz a  la cubierta plana como un elemento 
“Oriental”. Era el caso del comentario vertido por Hermann Heuss (cit. en Pommer, 1983: 163) 
en  su artículo publicado en 1922 en el Mitteilungen des Deutschen Werkbundes, medio donde se 
realizaban las comunicaciones del Deutscher Werkbund: “La escuela arquitectónica 
Heimatschutz había de manifestar su rechazo a la cubierta ‘oriental plana’”. 
Pese a las críticas y los movimientos en contra, las viviendas se construyeron y su uso fue 
extendiéndose y reforzándose a través de importantes hitos. Tan solo un año después se celebró 
la exposición de la Bauhaus en Weimar conocida como “Semana de la Bauhaus”. Fue 
importante porque supuso el fin del periodo expresionista y por la trascendecia que las 
propuestas arquitectónicas tuvieron en el contexto de la época. Gropius propuso junto a Adolf 
Meyer un sistema de agrupación de viviendas prefabricadas bajo el nombre Baukasten im 
Großen. El sistema de agregación cúbica se basaba en la composición formal mediante macla y 
yuxtaposición de volúmenes y pretendía dotar al proyecto de la posibilidad de adaptarse a 
diferentes necesidades (fig. 24). Pero ni este proyecto ni el proyecto de la Bauhaus Siedlung 
presentados a la exposición mediante documentación gráfica se construyeron por falta de 
recursos. El proyecto que sí se construyó, fue la casa experimental en la que intervinieron todos 
los integrantes de la Bauhaus (fig. 25). Se concibió como modelo de construcción integrado de 
casas en serie. El proyecto fue elegido por votación y se construyó en un terreno conocido como 
Am Horn. El mobiliario corrió a cargo de los talleres de la Bauhaus y el diseño de la casa 
experimental fue de George Muche bajo la dirección de Adolf Meyer. Se organizaba en torno a 
“un gran espacio de estar central elevado, con locales más pequeños y bajos dispuestos a su 
alrededor” (Wingler, 1980: 85) y fue descrito por la prensa (cit. en Wingler, 1980: 87) del 
siguiente modo:  
En torno a un local central elevado, iluminado por arriba, se agrupan los restantes locales. Por 
fuera, el conjunto se apoya en el efecto sencillísimo de la fig. cúbica, obteniendo por medio de 
superficies planas, cubierta plana, paredes lisas, puertas y ventanas entrantes, grandes hojas de 
vidrio […] En conjunto, el edificio todavía no constituye una solución definitiva, y tratándose de 
una casa experimental en la que se han empleado también materiales muy costosos no puede 
considerarse como un modelo para un conjunto de casas en serie […] El espíritu de una 
funcionalidad y de una afirmación absoluta de la practicidad que en las mejores construcciones de 
la arquitectura moderna ya ha adquirido un aspecto convincente.  
Aunque su diseño se ha relacionado con la arquitectura clásica y la casa romana por su 
disposición en planta entorno a un atrio central, Liernur (2010: 73) reflexiona acerca de la 
existencia de otras fuentes más próximas a la arquitectura árabe medio-oriental. Para ello se basa 
en la pertenencia de Muche al grupo expresionista Der Sturm interesado por lo oriental y al 
culto persa preislámico de Mazdaznan40 que se alimentaba de los mitos religiosos de la antigua 
Persia, Egipto y la tradición judeocristiana. Atendiendo a la disposición en planta de la casa (fig. 
26),  Liernur relaciona su planta cuadrada con habitaciones rodeando al patio central con las  
                                                           
40 A este culto pertenecía tambien Johannes Itten, profesor de la Bauhaus de los talleres de pintura, cristal 
y metal y profesor del curso de preparación. 
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24. Gropius y Meyer, módulo constructivo de gran tamaño (Baukasten im Großen) que permite distintas 
posibilidades compositivas a la hora de proyectar una vivienda, 1922-1932 (Nerdinger, 1993: 90). 
 
25. Georg Muche y Adolf Meyer en el estudio de arquitectura de Gropius, fotografía de la “casa modelo” 
en Ham Horn, Weimar, 1923 (Wingler, 1980: 383). 
 
26. Georg Muche y Adolf Meyer en el estudio de arquitectura de Gropius, planta de la “casa modelo” en 
Ham Horn, Weimar, 1923 (Wingler, 1980: 383). 
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 arquitectura tradicional de las casas iraquíes que eran conocidas en Berlín gracias a los libros de 
Oscar Reuther Das Wohnhaus in Bagdad und anderen Städten des Irak (1910) o de Felix 
Langenegger Die Baukunst des Iraq (1911). Atendiendo a su configuración formal, vincula la 
forma piramidal con el zigurat más que con la tradicional casa romana. 
Es interesante citar en este punto de la cuestión, la construcción de la Casa Sternefeld (fig. 
27), un proyecto que Erich Mendelsohn realizó el mismo año de la casa de Muche (1923) y con 
el que abandonaba las formas orgánicas de su Torre de Einstein (1921). Era su primera obra con 
cubierta plana el mismo año que viajaba a Egipto y Palestina en compañía de Hendricus 
Wijdeveld (Liernur, 2010: 74). Tan solo tres años después escribió en su obra Amerika que 
“Puede que algún día la preparación occidental y la calma sensata del viejo Oriente lleven la 
actividad de América a un camino que sea digno de la vida y por tanto digno de la humanidad” 
(Mendelsohn, 1992: 11). 
Mies van der Rohe también retomó en 1923 la cubierta plana en su “casa en hormigón 
armado” inaugurando un periodo de arquitectura cúbica que concluiría con la Colonia 
residencial Weissenhof de Stuttgart (1926)41. Había pasado una década desde que proyectara la 
casa museo Kröller-Müller. Durante ese periodo había proyectado varias viviendas con cubierta 
inclinada, como era el caso de la casa Ernst Werner (1913), la casa Kempner (1922), la casa 
Georg Eichstaedt y algunos proyectos con cubierta plana, algunos de ellos no construidos, como 
fue el caso del proyecto para su propia casa en Werder (1914) (fig. 28) y otros construidos como 
la casa Franz Urbig (1917).  
 
7. LA WEISSENHOFSIEDLUNG DE STUTTGART (1927): LA 
INTERNACIONALIZACIÓN DE LA CUBIERTA PLANA Y EL NUEVO 
LENGUAJE MODERNO.  
 
El Deutscher Werkbund organizó en 1927 la exposición de arquitectura moderna en 
Stuttgart (fig. 29).  El objetivo era mostrar una treintena de obras de la vanguardia 
arquitectónica42 y proclamar de este modo la unidad del lenguaje de la arquitectura moderna 
estableciendo un canon formal. La dirección corrió a cargo de Mies van der Rohe quien 
estableció la cubierta plana como condición de proyecto. Era el símbolo de tal unidad (Otto y 
Pommer, 1991). Pero antes de su inauguración existió un interesante debate en torno a tal 
cuestión en las revistas de la época que es preciso recordar. 
                                                           
41 Mies van der Rohe proyectó en 1929 el Pabellón de Barcelona, dejando atrás la etapa cubista y 
denotando un giro expresivo hacia el neoplasticismo. 
42Los arquitectos que intervinieron fueron en su mayoría alemanes: Bruno Taut, Max Taut, Mies van der 
Rohe, Adolf Rading, Peter Behrens, Adolf Bochmach, Walter Gropius, Ludwig Hilberseimer, Hanz 
Poelzig, Richard Döcker y Hans Scharoun. También intervinieron los holandeses Mart Stam y J.J. Oud, 
el belga Victor Bourgeois, el francés Le Corbusier y el austriaco Josef Frank. 
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En 1926 se publicó en la revista Der Uhu el artículo “Wer hat Recht? Traditionelle Baukunst 
oder Bauen in neuen Formen”. En él se daba la oportunidad a Gropius y Schultze-Naumburg de 
defender sus posturas. Una serie de imágenes servían de apoyo gráfico e ilustraban el argumento 
de ambos arquitectos (fig. 30). Imágenes de algunas de las obras de Karl Schneider, Mies van der 
Rohe, Le Corbusier y Pierre Jeanneret eran comparadas con imágenes de casas proyectadas por 
Schultze Naumburg. 
Gropius (1926a: 34) aludía al cambio que habían supuesto las nuevas técnicas constructivas y 
los nuevos materiales, los cuales debían ser aplicados en la arquitectura y debían ser estos los que 
determinen su forma: “todo ‘organismo de construcción’ que haya de servir a nuestras vidas, está 
vinculado con la industria y la economía, con su precisión y su escasa utilización de espacio y 
material, y esa vinculación determinará su forma”. Defendía la uniformidad arquitectónica y 
aludía a la uniformidad de la arquitectura tradicional tanto del norte como del sur (Gropius, 
1926:35):  
La mayoría de los ciudadanos de las naciones civilizadas tiene similares necesidades vitales y de 
vivienda. Por lo tanto, no se entiende por qué la vivienda residencial que nos construimos, no ha 
de mostrar concisión igual de unitaria que nuestra ropa, zapatos, maletas, coches. No hay ninguna 
justificación para que cada casa de nuestros nuevos barrios tenga una planta diferente, una forma 
exterior diferente, un estilo arquitectónico diferente y diferentes materiales de construcción. Al 
contrario, esto significa un desperdicio sin sentido y una amorfia inculta y advenediza. La antigua 
granja en el norte y en el sur, la casa de ciudad del siglo XVIII muestra en todos los países europeos 
un diseño unitario, casi uniforme, de la planta y del edificio en general. 
Sacó de este modo a relucir los argumentos que habían sido la clave del Werkbund y la 
Bauhaus, como era el caso de los conceptos “tipo” y  “estándar” y la “generosa combinación de 
mundo industrial, económico y artístico para su ejecución” (Gropius, 1926a: 36). Por su parte, 
Schultze-Naumburg (1926a: 36-40) criticaba el “caos de formas, o más bien la ausencia de 
forma”43 y centró su discurso en el origen de la nueva arquitectura, perteneciente a otras culturas 
lejanas y distintas de la nórdica:  
Es una de las características más apegadas a los alemanes dejarse influir tanto por impresiones 
foráneas que no solo son capaces de penetrar profundamente en la comprensión de otras culturas, 
sino que se dejan arrebatar también por el intento de crear forma en dicho espíritu foráneo. Sin 
lugar a dudas, esta tendencia desempeñó un papel relevante para nosotros cuando en el 
Renacimiento se adoptó de modo exhaustivo la herencia del mundo cultural antiguo.  Aunque no 
debemos pasar por alto el hecho de que se trata de un mundo muy emparentado. Si se habla de 
‘teatro’, de forma algo dura, pero no carente de razón, cuando alguien construye un palacio italiano 
bajo nuestro cielo del norte, aunque de hecho se produzcan todo tipo de contradicciones climáticas 
- ¿qué teatro no será entonces, cuando hoy se recomiendan casas a los alemanes que tienen su 
modelo claro en el arte del este asiático, de los indios americanos, o incluso en el negro? […] Como  
                                                           
43 Para Giedion (2009: 577) se pudieron llevar a cabo en la Weissenhofsiedlung de Stuttgart experiencias 
con la cubierta plana como “elemento de relación: estas extensiones planas y apaciguadoras introducen la 
armonía allí donde normalmente reina el caos”. Para las ciudades construidas en la llanura  como la Haya, 
las cubiertas “crean corrientes que son otros tantos factores de cohesión”   




30. Gropius y Schultze-Naumburg, artículo donde cada autor expuso sus posturas apoyados por una 
interesante documentación gráfica (Gropius y Schultze-Naumburg, 1926a: 30-31-39). 
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este cuerpo popular alemán constituye una mezcla de todo, en la que también juegan un papel 
nada despreciable la genética asiática, negra y algunas otras, tampoco debe sorprendernos que los 
instintos artísticos a menudo diverjan bastante. Porque no son tanto una cuestión de educación 
como de herencia. Así aparecerán personalidades, que, sin ser necesariamente conscientes de ello, 
debido a su propia herencia genética no se sentirán atraídas por nuestros “círculos de forma” 
nórdicos, sino que su genética les dictará, librarse de ellos.  
La participación de Gropius en las revistas de la época durante ese año no se ciñó 
exclusivamente al citado artículo. En febrero de 1926 planteaba en la revista Die Bauwelt un 
cuestionario de cinco puntos para que los arquitectos más relevantes se pronunciaran respecto a 
la cubierta plana, que era el elemento que más controversia había suscitado en Alemania44. Para 
él, las formas cúbicas podían ser justificadas desde un punto de vista técnico, pero aún enfocando 
el tema desde este punto de vista  -durabilidad, sistemas de drenaje, estanqueidad al agua en 
petos, chimeneas, bajantes, aislamiento térmico, etc.-, Gropius (1926) no dejó pasar la 
oportunidad para referirse a aquellos que la calificaban como “forma oriental de cubierta”. 
Defendía que las experiencias realizadas hasta la fecha en relación a su construcción probaban 
que su implantación era perfectamente factible en Alemania y añadía además lo siguiente: 
La disposición cúbica con superficies de cubierta horizontal es una marca reconocida de diseño 
moderno en muchos proyectos y construcciones de los mejores arquitectos modernos de todas las 
naciones” y que la cubierta plana en sí misma debía entenderse al igual que cualquier característica 
constructiva, en principio, como “ni bonito ni feo45. 
Un elemento local, la cubierta plana, pasó a ser considerada “internacional”, un elemento 
distintivo de un lenguaje moderno e internacional. Las opiniones fueron publicadas en 1927 en 
la revista Das neue Frankfurt: internationale Monatsschrift für die Fragen der Crosstadt-Gestaltung. 
Ernst May, Adolf Behne, Le Corbusier André Lurcat, E. Kaufmann, Frank Lloyd Wright, J. P. 
Oud, Josef Frank, H. Tessenow, fueron algunos de los que se pronunciaron al respecto tratando 
en su mayoría de responder al cuestionario en los mismo términos técnicos que hacía referencia 
el cuestionario aunque incluyendo algunos de ellos interesantes reflexiones acerca del origen 
oriental de la cubierta plana.  
El primero en escribir fue Ernst May, quien se había enfrentado con los sectores más 
tradicionalistas por su amplio programa de viviendas y había ocupado varios cargos 
representativos tras la guerra46. Para May el uso indistinto durante años de la cubierta plana y la 
cubierta tradicional en los países nórdicos47 aplicado al clasicismo no había avivado ningún tipo 
                                                           
44 Respondieron al cuestionario Adolf Behne, Paul Westheim, W. Bierhalter, Le Corbusier, Richard 
Docker, Otto Haesler-Celle, André Lurcat, E. Kaufmann, M. Neilsser, Leberecht Migge, Frank Lloyd 
Wright, J. J. P. Oud, Fritz Trambauer, Jofef Frank, Franz Schuster. H. Tessenow, Fritz Wichert. 
45 En relación a su aspecto constructivo es interesante la obra de Walter Henn (1966). 
46 Fue director de la Schelesische Landesgesellschaft y a partir de 1921 director técnico de la 
Gemeinnützige Siedlungsgesellschaft "Schlesisches Heim".   
47 May (1927: 150) se pronunció en estos términos:  
A pesar de que ambos tipos de cubierta fuesen utilizados durante miles de años en todas partes del mundo y 
de que en los periodos clásico y post-clásico se utilizasen tejados planos también en los países del norte de 
Europa, sin que se originase ningún tipo de debate público especial, en nuestros días el conflicto llena las 
columnas de la prensa diaria y especializada. 
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de controversia. Las primeras tensiones aparecieron cuando los sectores tradicionales de la 
construcción se habían sentido amenazados ante el nuevo auge de la cubierta plana asociada al 
movimiento moderno. El cambio paulatino de la fisonomía amenazaba la arquitectura 
tradicional, a la que percibían como una base inmutable para el futuro que albergaba “la belleza 
y el sentido práctico de la cubierta inclinada  de paisajes urbanos que surgieron en condiciones 
muy diferentes para la vida como el alemán” (May, 1927: 150). Para May (1927: 150) la 
cubierta plana podía contribuir a homogeneizar el caos de buhardillas, cubiertas a dos aguas, 
cobertizos y estructuras similares que conformaban el skyline de las ciudades: "Reclaman la 
protección de lo popular, la restauración de la armonía de los paisajes urbanos y se olvidan de 
que ninguna forma de cubierta es tan adecuada, el caos de mansardas, tejados a dos aguas, 
tejados a un agua, tejados curvos y similares". 
Las referencias al origen mediterráneo de la cubierta plana (en este caso al clasicismo) no solo 
aparecen en las reflexiones de May. Lurcat (1927) escribió como el arquitecto había buscado 
desde el siglo XVI el “camino a la terraza”  ya que para el observador sin prejucios producía una 
mayor satisfacción estética que las viviendas con las cubiertas inclinadas. También se refiere a 
este respecto  E. Kaufmann (1927: 176) o Von Prof. Dr. med. M. Neisser (1927: 178), a quien 
la cubierta plana no le resultaba extraña al existir en las grandes ciudades y con mayor intensidad 
en Italia y otros países del Sur. J.P. Oud (1927: 192) recuerda en su escrito una conferencia 
celebrada en Suiza donde se refería a la cubierta plana como un hecho procedente de las regiones 
montañosas:  
Recuerdo que después de una conferencia en Suiza, se afirmó que la cubierta plana estaba 
detalladamente justificado, pero que no se adaptaba a las montañas; en Holanda se dijo 
anteriormente que la cubierta plana quizá sea bueno, pero que provenía de zonas montañosas y no 
se adapta a terreno llano.  
Joseph Frank (1927: 195) relacionó la cubierta plana con la escuela de Wagner, como un 
medio de expresión arquitectónica que era conocida desde tiempos inmemoriales. La describió 
como una expresión típica del romanticismo de finales del siglo XIX que permitía incluso al 
constructor sin talento construir formas predeterminadas. Franz Schuster (1927: 198) vinculó el 
origen de la cubierta plana a la arquitectura palaciega mediterránea:  
Una arquitectura viva nunca ha prestado atención a cuestiones de este tipo. Carlomagno envió a 
sus constructores a Dalmacia para que copiasen el palacio de Diocleciano para su propio palacio; el 
Gótico vino de Francia, el Barroco de Italia; Schinkel trajo formas griegas a Berlín y sin embargo, 
todo lo construido en suelo alemán es ‘patria’. 
Wichert (1927: 207) tambien incorporó interesantes reflexiones acerca de la inserción de la 
cubierta plana en el paisaje y su origen oriental:  
Pero ¿qué pasa con la inserción en el paisaje? La arquitectura de cubos con sus derivaciones, ¿no 
pertenece al Sur o al Oriente? ¿Qué tienen en común estas construcciones sobrias y frías con la 
magia del paisaje de nuestra patria. A ello replicamos:  el estilo de la nueva forma de construcción 
surge necesariamente de experiencias que si bien presentan cierto contraste con el contenido 
anímico de este o aquel paisaje, esto puede alterarse tan poco como el hecho de que los aviones 
sobrevuelen ruidosamente nuestros preciosos hayedos.   
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30. Lurcat, detalles constructivos para la construcción de una cubierta plana e imagen de la cubierta plana 
de la casa Bomsel, situada en Versalles. Ambas imágenes ilustran el artículo de Lurcat “
Terrasse” (Lurcat, 1927: 173). 
31. Le Corbusier, vista de las cubiertas planas de las viviendas de la 
construcción, Stuttgart, 1927 (L1-2-65, Fundación Le Corbusier).
 
Pero de todos ellos fue André Lurcat
cuestión (fig. 30):  
La opinión pública, que se sorprende por la simplicidad y las novedosas posibilidades expresivas del 
hormigón armado en las cubiertas planas, ha acuñado el tópico del estilo de diseño oriental. Tomo 
esta palabra "Oriente" y quiero hablar de ella, pero en sentido totalmente distinto. Ahora estamos 
realmente regresando a una antigua tradición con los nuevos medios de nuestra tecnología, y es un 
retorno semi-inconsciente a las fuentes; me gustaría decir a la Tierra
Para Le Corbusier (1927: 168), desde el clasicismo del R
XIV, XV y XVI, se “luchó contra el tejado inclinado y lo escondió tras un piso ático,
infringiendo la construcción pura a favor de un efecto puramente estético
 Vernácula Modernidad
Der Weg zur 
 
Weissenhofsiedlung durante la fase de 
 
 (1927: 175) el que más claramente habló de esta
. 
enacimiento y el estilo de los
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32. Wright, distintos diseños de cubierta en una vivienda para su implantación en distintos entornos 
según la inclinación de la misma, Taliesin (Wright, 1927: 186-188). 
 
de ese momento se había conquistado el espacio a la cubierta hasta llegar a crear los jardines en la 
misma y hacer el sueño de la cubierta plana realidad, “un jardín oriental lleno de belleza 
conmovedora” (Le Corbusier, 1927: 169)48. Su rechazo lo explica por un viejo  sentimiento 
romántico que se oponía a una nueva idea. 
Frank Lloyd Wright (1927), que también respondió al cuestionario, asoció la cubierta plana 
como la expresión más natural de la construcción en hormigón armado (fig. 32). Era consciente 
                                                           
48 Concretamente, Le Corbusier (1927: 169) escribió: 
 Y cuando me siento en mi jardín en la azotea, estoy disfrutando allí de nuevas delicias, una 
verdadera felicidad que cae en el regazo a la gente de ciudad: un jardín oriental lleno de belleza 
conmovedora. Y esto es lo decisivo. Basta entonces con que todos nos sentemos juntos para 
ayudarnos en nuestros experimentos técnicos y llevar a la práctica por completo este asunto 
realmente sensato […] El sentimiento romántico que viene de atrás se enlaza con la forma del 
tejado antiguo, así como con la familia, con el fuego del hogar, con la tierra natal. El antiguo 
romanticismo se enfrenta a otro nuevo. Dicho de otra forma, es el sentimiento el que guía a ciegas 
a todas las personas, a los pueblos, ¡¡¡jamás la razón!!! El enemigo de la cubierta plana, del jardín de 
la azotea, no es la razón, sino el sentimiento. 
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34. Weissenhofsiedlung, postal de la época, Stuttgart, 1932 (Otto y Pommer, 1991). 
 
33. Behrendt, portada del libro Der Sieg des Neuen Baustils, 1927 (Behrendt, 1927). 
 
 del impacto que suponía entre las construcciones tradicionales, por lo que aconsejaba su 
implantación en las nuevas zonas de crecimiento de la ciudad y estableció cubiertas con un cierto 
ángulo de inclinación como elemento de transición. No obstante, señaló que  prefería aleros 
profundos en materiales distintos del hormigón para climas nórdicos como Frankfurt y Medio 
Oeste de los Estados Unidos, puesto que los sellados debían alcanzarse por medios artificiales. 
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35. Taut, B., viviendas en el barrio de Zehlendorf, Berlín, 1926-1931 (Haag, 1983: 118). 
 
8. CRÍTICAS “RACIALES” A LA WEISSENHOFSIEDLUNG DE STUTTGART 
COMO “ARABIENDORF”. 
 
 El Deutscher Werkbund había propuesto la construcción de la colonia residencial 
Weissenhoff de Stuttgart (fig. 33) como parte de un programa de vivienda municipal, lo que 
supuso las críticas del Deutschnationale Volksparte, el partido conservador de ideología 
nacionalista. Sus críticas las centraron principalmente en la cubierta plana, elemento que 
también consideraban inusual para el clima local. Formaba parte de su estrategia de defensa del 
arte local como un elemento perteneciente al patrimonio nacional, tal y como figuraba en su 
programa nacional. Por su parte, los grupos socialistas apoyaron la propuesta al valorar 
positivamente el estándar como herramienta para mejorar las condiciones de vida de los 
trabajadores (Pommer, 1983). 
La importancia de su construcción fue el motivo por el que Walter Curt Behrendt la eligiera 
como portada en su obra  Der Sieg des neuen Baustils, una imagen que Pommer (1983) ha 
descrito como un nuevo Jerusalem brillando detrás de las mismas (fig. 34). Este y otros 
proyectos similares como las siedlungen de Frankfurt, Dessau o el proyecto en Berlin de Bruno 
Taut y Martin Wagner para el Gehag bulding society  provocaron una serie de reacciones a 
modo de contraproyectos, de los que cabe citar dos, uno de ellos en el barrio berlinés de 
Zehlendorf (fig. 35) y el otro en la misma ladera de la Weissenhoff. Respecto al primero, se 
ubica en una parcela vecina a la Onkel Toms Hütte, proyecto que se comenzó a construir en 1926 
a cargo de los arquitectos Bruno Taut, Hugo Häring y Otto Rudolf Salvisberg49: “Las casas 
tienen una modernidad muy simple y sobre todo son muy alegres. Detrás de su velo de pinos 
                                                           
49 Taut, Bruno. (2013). “Onkel Toms Hütte” en Patrick Baty. [En línea]. Disponible en: 
<http://patrickbaty.co.uk/2013/03/16/onkel-toms-hutte-uncle-toms-cabin/> [Accesado el dia 15 de 
Septiembre de 2014]. 
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cada calle tiene su propio rostro, su propio color. Es cierto que las viviendas de este tipo no 
hacen necesariamente al hombre más feliz. Pero al menos te invitan a ser feliz”. 
Frente a ellas se proyectó una exposición de viviendas con cubierta inclinada dirigida por 
Tessenow (fig. 36), que supuso uno de los episodios más importantes de la “guerra de los 
tejados” como los contemporáneos lo llamaban (Otto y Pommer, 1991: 151). Era conocida 
como Die Gagfah-Siedlung Am Fischtalgrund y se trataba de una propuesta más tradicionalista, 
aunque su director no fuera un opositor férreo a la cubierta plana. De hecho, Tessenow había 
sido invitado por Mies para la Weissenhof de Stuttgart. Taut escribió en 1936 respecto a la 
experiencia de Zehlendorf que “lo que ocurrió en 1929, en el tranquilo barrio berlinés de 
Zehlendorf era como un presagio de lo que todos los alemanes experimentaron en 1933” 
(Pommer, 1983: 166). 
El segundo contraproyecto fue la propuesta de Schmitthenner, quien propuso en 1927 la 
construcción de Kochenhofsiedlung en la misma ladera que la Weissenhof para el Deutsches 
Holz für Hausbau und Wohnung. Aunque la propuesta fue coetánea con la Weissenhof, su 
construcción no vería la luz hasta 1933 con la llegada de los nazis al poder (fig. 37). Su nombre 
fue tomado del de una antigua granja preexistente del siglo XVIII y como condiciones de 
proyecto se establecieron el empleo de la la cubierta inclinada a dos aguas y el uso de la madera 
como principal material de construcción50. Estos condicionantes marcaron el carácter 
tradicionalista de la propuesta en clara oposición a la Weissenhof. Dos de los arquitectos que 
intervinieron, Paul Schmitthenner y Paul Bonatz, lanzaron duras críticas a Mies van der Rohe en 
periódicos de la época. Schmitthenner51 (cit. en Schulze, 1989: 140) definía la propuesta de 
Weissenhofsiedlung en un periodico de Monaco como “formalista” y “romántica”, mientras que 
Bonatz (cit. Schulze, 1989: 140) la describía en un periodico local “en terrazas horizontales de 
muchos tipos se acumula de forma inhabitable un grupo de cubos planos en la pendiente hacia 
arriba, recordando más a un barrio de Jerusalén que a una vivienda para Stuttgart”52. 
A las anteriores descripciones recogidas por Schulze en la biografía de Mies van der Rohe, el 
autor, en su defensa,  escribió que la intención de Mies con las masas cúbicas era la “purificación 
de la forma arquitectónica”, alejando de este modo cualquier vínculo con “tradiciones étnicas 
inferiores”. De este modo distanciaba el proyecto de Mies de las críticas con connotaciones 
raciales, en una época de asociación progresiva de grupos como los Heimatschutz con los grupos 
políticos de derecha por su defensa de lo nacional. El antisemitismo y la asociación a una 
arquitectura de cubiertas plana que podían identificar a la arquitectura vernácula del “Oriente” 
mediterráneo se convertía de este modo en argumento para estos grupos en su crítica a la 
arquitectura moderna. Mientras tanto, los defensores de la Neues Bauen argumentaban su uso 
con un discurso centrado principalmente en cuestiones técnicas y constructivas. 
                                                           
50 Otras premisas fueron encaminadas a garantizar el aislamiento térmico y acústico, la eficiencia y la 
durabilidad de la madera. 
51 El artículo lo publicó en el periódico de Monaco Süddeutsche Zeitung el 5 de Mayo de 1926. 
52 El artículo de Paul Bonatz se titulaba “Noch einmal die Werkbund Siedlung” y fue publicado en 
Schwäbische Chronik el 5 de Mayo de 1926. El propio Bonatz había realizado importantes proyectos en los 
que estaba presente la cubierta plana, como es el caso de la estación de ferrocarril de Stuttgart. 
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36. A la izquierda: Siedlund Onkel-Toms-Hütte; a la derecha: Siedlung Fischtalgrund, Berlín, 1927 (Lotz, 
1928: 290). 
   
 
37. Cartel y dos ejemplos de viviendas de la Kochenhofsiedlung para Weissenhof para el Deutsches Holz 
für Hausbau und Wohnung, Stutgart, 193353. 
                                                           
53 Stefanie Plarre, M.A. [2001]. Die Kochenhofsiedlung. [En línea]. Stuttgart, disponible en: 
(http://www.kochenhof-siedlung.de/historisch/H02i-052.html [Accesado el dia 18 de Septiembre de 
2014] 
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38. Günter Hans, morfología media de la “raza nórdica” (Günter, 1939: 39). 
 
Varios ejemplos muestran esta relación “cubierta plana-arquitectura medio-oriental”. El 
ejemplo más claro vuelve a ser Schultze-Naumburg. Si bien, antes de la guerra se había opuesto a 
su uso -las había criticado en Kulturarbeiten pero sin incluir críticas racistas-, tras la guerra y el 
acercamiento a Richard Walter Darré y Hans F. K. Günter (fig. 38) modificó su discurso para 
aproximarse a la ideología Blut und Boden e incorporar los aspectos raciales en la conformación 
de la arquitectura54. Un ejemplo es la descripción que Schultze-Naumburg (cit. en Gravagnuolo, 
1998: 151) hizo en 1929 en su obra Das Gesicht des deutschen Hauses: “La casa alemana da la 
sensación de crecer con la tierra misma, como un producto natural, como un árbol que hunde 
sus raíces en la profundidad del suelo y forma un todo con el. Es esto lo que nos da el sentido de 
la patria, de una ligazón con la sangre y la tierra”. En dicha obra comparaba la arquitectura de la 
Weissenhof con arquitecturas del Mediterráneo, posiblemente de las islas griegas, vinculando así 
desde un punto de vista meramente formal ambos enclaves (fig. 39). Para Gravagnuolo (1998), 
los aspectos formales en los que se centró Schultze-Naumburg orientaron la práctica 
arquitectónica del Tercer Reich desde que en 1926 escribiera Abc des Bauens para comenzar una 
investigación de las técnicas de construcción tradicionales. Junto a estos, las críticas las concentró 
en los aspectos de la arquitectura moderna foráneos a la tradición alemana, vinculando la 
arquitectura mediterránea de una villa “oriental” con la arquitectura moderna de la colonia 
residencial Weissenhof de Stuttgart. Pommer (1883) nos recuerda que “la casa de la Nueva 
Objetividad no surgió de suelo alemán como la auténtica casa alemana, sino que era en efecto un 
‘coche cama estacionario’ –recordando las palabras de Schultze-Naumburg-  que podía ser 
                                                           
54 De hecho, Schultze-Naumburg fue confundador del grupo Kampfbund für deutsche Kultur, un grupo 
nacionalista antisemita que luchaba entre otros aspectos contra la modernidad que representaba la 
Bauhaus. Schultze-Naumburg perdió el favor político tras la escensión del nazismo al poder en 1933, 
quedando relegado a un segundo plano (García Roig, 2006: 14). 
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39. Schultze-Naumburg, 
Stuttgart y una aldea a orillas del Mediterráneo
 
movido a cualquier lugar, según lo exigido por los 
hace mucho la idea de la patria 
hogar de los padres, y mucho menos con el hogar ancestral"
ya no nos mantienen bajo cielos alemanes y en suelo alemán, sino que nos 
desierto o a un entorno oriental. En lugar de tomar las condiciones nórdicas de lluvia, nieve y 
hielo como base para la casa del Norte, hay demanda de casas sin tejado
cit. en Pommer, 1983
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moderno y los judíos”, incluso una arquitectura para nómadas urbanos, aunque estos 
calificativos vendrían con la llegada del nazismo al poder55. Esta actitud le ocasionó algunas 
críticas, como las de Werner Hegemann (1927), quien le recordaba la postura de alemanes 
ilustres como Goethe o algunas de las expresiones de Nietzsche: 
¿No fue algo descuidado por parte de Walter Gropius, iniciar su manifiesto a favor de la cubierta 
plana con ese elogio entusiasta del diseño de cubierta plana escrito en 1837 por el Dr. Faust, 
médico de familia procedente de Bükkeburg, consejero de la corte e inventor de esa construcción? 
Nadie duda de que el Dr. Faust sea alemán hasta la médula, pero su famosa construcción de 
cubierta plana seguramente debió resultar un desengaño, de lo contrario se habría impuesto de 
forma tan generalizada en los últimos 90 años que no tendría objeto la lucha actual contra el tejado 
inclinado [...] Ya que me resulta muy importante seguir tratándome con el Sr. Schultze-Naumburg 
en lo sucesivo, aprovecho para referirme a la otra máxima de Nietzsche, que tal vez pueda conducir 
a un acuerdo entre las partes contendientes acerca de tejados planos e inclinados. Esta otra máxima 
de Nietzsche dice así: "¡Puede que los alemanes solo hayan ido a parar a un clima inadecuado! Hay 
algo en ellos que podría ser helénico, -despierta en contacto con el sur- Winckelmann, Goethe, 
Mozart. En última instancia, todavía somos muy jóvenes. También el alimento de los alemanes fue 
su perdición: el filisteísmo. 
Otros escritores como el heimatschutzer Emil Högg (1926) establecían el origen de la cubierta 
plana en Holanda y Hugo Häring (1926: 180) insitió en un argumento parecido al referirse en 
estos términos: 
‘El purismo’ y la pureza de la arquitectura moderna se hallan estrechamente asociados con la pureza 
cultural y hasta racial. Ambos campamentos, modernistas y tradicionalistas, eran cada vez más anti-
Mediterráneo […] En amplios tramos de nuestra vida anímica y espiritual se ha reconquistado el 
antiguo territorio de la toma de forma nórdica. Se ha vuelto a expulsar de la estirpe de los 
humanistas la supremacía del mundo griego y latino y la de su herencia que degeneró en 
educación. Pero la construcción de casas todavía no puede despojarse de lo griego y lo latino. 
Todavía seguimos dotando a nuestro paisaje nórdico de la arquitectura de los pueblos del 
Mediterráneo. Si bien esa arquitectura atrae a Schultze-Naumburg como "sangre fuertemente 
emparentada", esos pueblos no son miembros del círculo cultural nórdico. 
En 1934 Bund für Heitmatschutz publicó el conocido fotomontaje de la Weissenhof como 
una villa árabe –arabedorf-, con tropas de camellos y árabes paseando por sus calles que 
recreaban una escena urbana  similar la descripción que realizara en 1926 Paul Bonatz. Era el 
resultado de la insatisfacción por la intrusión en la arquitectura alemana de elementos como la 
cubierta plana, los volúmenes puros y las paredes blancas descontexutalizados del ambiente 
alemán y que figurativamente no les pertenecían (fig. 39). Las escenas urbanas recuerdan a las 
imágenes de las viviendas que se estaban construyendo en la ciudad israelí de Tel Aviv por los 
arquitectos judíos emigrados de Alemania (fig. 40), como Arieh Sharon o Julius Posener -
muchos de los cuales fueron alumnos de la Bauhaus- en plena corriente antisemita por la 
ascensión del nazismo al poder. Pretendían mostrar una Israel moderna rechanzando cualquier 
referencia oriental (concepción Chug). A este respecto, el también emigrado, Erich Mendelsohn 
se opuso frontalmente (Nitzan-Shiftan, 1996). 
                                                           
55 Schultze-Naumburg escribió Rassengebundene Kunst (1934) y Kunst aus Blut und Boden (1934).  
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39. Fotomontaje de Weissenhofsiedlung  como una villa árabe, postal, 1927 (Otto y Pommer, 1991). 
 









El evidente interés en el “Oriente” mediterráneo por parte de los círculos culturales más 
importantes alemanes, pone de manifiesto el conocimiento y el contacto de sus integrantes -
Gropius, Mies, J.P. Oud, etc.- con su arquitectura y expresiones culturales. La heterogeneidad de 
estos grupos, en torno a Herbath Walden u Osthaus proporcionaba una relación  de intercambio 
estrecha y cercana entre los movimientos artísticos de vanguardia procedentes del exterior como 
el cubismo o el fauvismo y la nueva arquitectura. El principio de agregación cúbica y abstracta de 
las formas del cubismo o la búsqueda de lo primitivo del fauvismo, justificaba un nuevo lenguaje 
formal que tenía su modelo real en la arquitectura vernácula del “Oriente” mediterráneo. De este 
modo, elementos tan característicos de su arquitectura como la cubierta plana, se convertía en el 
caballo de batalla entre la vanguardia arquitectónica y  los sectores más tradicionalistas. 
Estos últimos, liderados por Schultze-Naumburg, defendían la arquitectura vernácula 
alemana como base formal desde la que partir hacia una nueva arquitectura, en un contexto 
romántico, de defensa de lo artesanal y de creciente sentimiento nacionalista que derivaba en un 
profundo sentimiento antimediterráneo. Era además la reacción estética a la industrialización, 
como consecuencia de la Revolución Industrial y de anhelo de una sociedad con un mayor 
contacto con la naturaleza y la tradición, precisamente como consecuencia del desarrollo 
industrial, pero sin negar los beneficios que reportaba los nuevos avances precisamente derivados 
de esta. Se trataba por tanto de dos posturas distantes pero no tan alejadas, pues veían en la 
arquitectura vernácula -mediterránea y alemana- valores válidos para la nueva arquitectura, como 
por ejemplo el concepto de “tipo” defendida por Muthesius. Se trataba además de un rechazo 
común a la arquitectura del pasado –eclecticismo- y de búsqueda de un nuevo lenguaje acorde 
con las necesidades modernas -sencillez, funcionalismo, objetividad-. 
La vanguardia arquitectónica defendió o rechazó en debates técnicos o culturales los 
precedentes mediterráneos de la arquitectura moderna, tal y como se desprende por ejemplo de 
la encuesta que elaboró Gropius en 1927. Por el contrario, los Heimatschutz vincularon de 
forma sistemática la arquitectura moderna a la arquitectura vernácula mediterránea, 
convirtiéndose en un argumento de peso para demostrar su inadaptación climática y cultural. 
Este fenómeno fue creciendo a medida que las posturas nacionalistas se radicalizaban y se 
asociaba la arquitectura del “Oriente” mediterráneo con la arquitectura moderna y el 
antisemitismo. Mientras tanto, en Alemania se erigían las Siedlungen del Tercer Reich: 
Blumenrather Weg en Aquisgrán, Adolf Hitler en Ludwigshafen, Falkensee en Berlín y Godstein 
en Francfort. Constituían en la mayoría de los casos colonias rurales nacional-socialistas basadas 
en el tipo de casa de campo aislada con huerto. De este modo mostraban un carácter rural 
repleto de elementos folclóricos tradicionales y que tenían en la Siedlung Ramersdorf construida 
en la periferia de Munich el paradigma de colonia rural (Gravagnuolo, 2009: 151). Constituían 
un ejemplo más de la pluralidad estilística hitleriana, a la que había que añadir el estilo de la 
escuela oficial y Schinkeliana, los estilos pseudomedievales para las órdenes burguesas, o el estilo 
funcional para fábricas como era el caso de la fábrica Heinkel en Oranienburg (1936), obra de 
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del arquitecto Herbert Rimpl, considerado uno de los arquitectos industriales más importantes 
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3.3. EL CASO DE LE CORBUSIER: FORMACIÓN, ESCRITOS Y 




La obra y pensamiento de Le Corbusier se muestra enciclopédica en sus ámbitos temáticos y 
poliédrica en sus interpretaciones, pues se debate en una incesante dialéctica entre polaridades en 
controversia: su deseo de armonía y proporción conviven con el discurso de la máquina, su amor 
por el pasado con una vehemente pasión por el futuro y su anhelada mediterraneidad con un 
“calvinismo” nórdico casi puritano. En 1943 Le Corbusier escribía en Entretien avec les étudiants 
des écoles d'architecture (cit. en Pauly, 1987: 60) entorno a tres términos, “invención 
arquitectónica”, “tradiciones populares” e “historia”, que muestran de forma significativa su 
actitud frente al proyecto de arquitectura a lo largo de su trayectoria:    
Llevado por la defensa de los derechos a la invención, me apoyaba sobre el pasado, ese pasado que 
fue mi único maestro, que continua siendo mi permanente limitador. Todo hombre ponderado 
lanzado en el mundo desconocido de la invención arquitectónica, no puede solo apoyar su impulso 
sobre las lecciones dadas por los siglos; los testigos que los tiempos han respetado tienen un valor 
humano permantente. Se puede llamarlos flocklores -noción por la cual se puede exprimir la flor 
del espíritu creativo en las tradiciones populares- extendiendo su dominio más allá de las casa de los 
hombres, hasta aquella de los dioses […] La historia que se apoya sobre hitos ha conservado solo 
estos testigos leales [...] El respeto del pasado es una actitud filial, natural a todo creador. 
En ese pasado del que Le Corbusier hablaba, daba cabida, por un lado, a una larga tradición 
arquitectónica, clásica, de estilos, por otro, a la arquitectura vernácula de distintas regiones, cuyo 
interés demostró a lo largo de su carrera  y que nos ha llegado a través de numerosos escritos, 
dibujos e incluso por las sugerencias contenidas en su obra construida. Bonillo (1987) indica que 
a lo largo de su carrera, Le Corbusier rechazó cualquier referencia estilística directa; que retuvo el 
folcklore como una actitud filosófica y que existen muchos ejemplos a lo largo de su trayectoria 
de reinterpretación de los arquetipos formales tradicionales.  
No obstante, hay muchas de sus obras en las que difícilmente podríamos establecer de 
manera concluyente una influencia directa de la arquitectura vernácula. En estos casos, cuando 
se muestra más distanciado del elemento vernáculo, podemos recurrir a documentos personales, 
relatos epistolares, dibujos y apuntes recogidos en sus cuadernos de viaje para estudiar posibles 
relaciones y vínculos.  
En otras ocasiones, este tipo de relaciones pueden parecer evidentes desde un punto de vista 
formal, aunque realmente no existen dichos vínculos. Estos casos se deben al descubrimiento de 
soluciones idénticas en respuesta a problemas similares -Tivoli, Ischia, Valle de M’Zab, etc.- o 
cómo lo llama Henri Focillon "la vida independiente de las formas” (cit. en Pauly, 1987: 58). 
Ocurre por ejemplo con las torres de ventilación de una bodega en la isla de Ischia y la  
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1. Página del artículo de Finsler que Le Corbusier tuvo la oportunidad de leer y comprobar el parecido 
formal entre las torres de Ronchamp (imagen central) y las torres de ventilación de la bodega de Ischia -
imagen situada en la parte inferior derecha- (Finsler, 1958: 8). 
 
torre de Ronchamp1 (fig. 1). 
 Su actitud hacia la arquitectura vernácula no fue la misma a lo largo del periodo que vamos a 
estudiar. Existe una continua evolución desde las primeras lecciones de juventud hasta sus 
proyectos de los años 30 en Argel, en la que podemos establecer hitos que nos permiten 
determinar un cambio de actitud, una evolución en su pensamiento en el modo de percibir lo 
                                                           
1 En el mes de abril de 1958 aparecía publicado en AC: revue internationale d'amiante-ciment un artículo 
de Hans Finsler en el que comparaba torres de ventilación de una bodega situada en la isla italiana de 
Ischia, en el golfo de Nápoles, con las torres de la capilla de Ronchamp. Este hecho nos podría hacer 
pensar que Le Corbusier hubiera visitado la isla en alguno de sus viajes a la región y que las chimeneas de 
ventilación hubieran servido como fuente o motivo de inspiración para la obra de Ronchamp. Sin 
embargo, las palabras de Le Corbusier (cit. en Pauly, 1987:  58) ante la sorpresa por su parecido alejan esta 
posibilidad:  
Un encuentro verdaderamente asombroso ¡Ni Maisonier, ni yo, conocíamos Ischia¡ No conocí ni siquiera la 
existencia de esta isla, y a mitad de 1958, creía que estaba en las Cícladas. Esa mañana llega el documento. 
Maisonier lo cambia de escala. No son torres, pero quizás chimeneas de un metro de ancho ¡El reverendo 
Régamey, que me visitaba en ese momento exclama viéndolo¡ Piensa que son nichos para los santos. 
Pauly (1987) explica el extraño parecido entre ambas arquitecturas por el hecho que en la cantina de lschia 
y la capilla de Ronchamp, las torres tienen una función similar:  chimenea de ventilación e iluminación.   
Capítulo 3.3. El caso de Le Corbusier: formación, escritos y proyectos en la senda de lo vernáculo.         209 
 
vernáculo y en el modo que lo asume y lo traslada a su obra. De este modo analizaremos su 
actitud frente a lo vernáculo en cuatro etapas claramente diferenciadas:   
− Primeta etapa: formación en La Chaux-de-Fonds. 
− Segunda etapa: evolución progresiva de su formación a través de los viajes que 
realizó, mediante los cuales amplió su conocimiento de otras arquitecturas y conoció a 
arquitectos y artistas de la vanguardia europea. 
− Tercera etapa: la década de los años veinte y sus proyectos más puristas. 
 
− Cuarta etapa: a partir de los años treinta, periodo en el que las referencias a la 
arquitectura vernácula mediterránea se hacen más evidentes.   
Durante esos periodos, el viaje fue uno de los pilares de su aprendizaje y una manera de 
constatar los estudios y lecciones de sus maestros. Hablando, como lo hacía a menudo, en tercera 
persona, Le Corbusier (1961: 21) escribió:  
Con diecinueve años, LC partió para Italia, 1907 Budapest, Viena; en París en febrero de 1908, 
1910 Munich, después Berlín. 1911, mochila al hombro: Praga, el Danubio, Serbia, Rumanía, 
Bulgaria, Turquía (Constantinopla), Asia Menor. Veintiún días en el Monte Athos. Atenas, 
Acrópolis seis semanas […] Esa fue la escuela de arquitectura de L-C. Le proporcionó su 
formación, abriendo puertas y ventanas ante él-hacia el futuro. 
Otra constante fue el dibujo en sus cuadernos de viaje. Dibujó con el mismo interés la 
arquitectura clásica y la arquitectura vernácula, preparándole así para el ejercicio de proyectar, 
como él mismo reconoció  (Le Corbusier, 1960) en uno de sus últimos legados escritos:  
Cuando se viaja, vemos con los ojos y dibujamos con el lápiz a fin de interiorizar la impresión que 
nos ha causado lo que hemos visto. Una vez que esa impresión visual se ha registrado con el lápiz, 
permanece, queda registrada y grabada en nuestro interior. La cámara de fotos es un instrumento 
para perezosos que usan la máquina para que vea por ellos. Dibujar, trazar líneas, componer 
volúmenes, organizar las superficies […] todo esto requiere primero ver, luego observar y 
finalmente quizá descubrir. Y es entonces cuando nos llega la inspiración.  
 Muchos de estos dibujos fueron realizados en sus continuos viajes al Mediterráneo. Este era 
un escenario al que decía pertenecer desde las lecturas de juventud de los textos de Alexander 
Cyngria-Vaneyre y en el que las fluctuaciones políticas europeas y el desencanto maquinista2 de 
finales de los años veinte lo convirtieron en una importante fuente de legitimación 
arquitectónica. Son muchos los investigadores que han escrito a este respecto, lo que pone de 
manifiesto la importancia de la región para Le Corbusier. Por ejemplo, Pauly (1987: 52) ya 
indica que el Mediterráneo fue un lugar particularmente ilustrativo de este método de "uso" de 
la historia y que las culturas mediterráneas fueron importantes en la investigación formal del 
                                                           
2  Le Corbusier (1999:  8) escribió en 1930 en Precisiones:  
Una civilización maquinista se ha instalado solapadamente, clandestinamente, en nuestras barbas, sin que 
podamos dilucidarla. Nos ha precipitado y nos mantiene hoy en una existencia discutible. Aparecen síntomas 
de perturbaciones en la salud de los individuos, transformaciones económicas, sociales, religiosas, etc. Ha 
comenzado una civilización maquinista. Algunos no la perciben; otros, sin embargo, la sufren.  
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arquitecto y su obra. Colin Rowe (1977:  14) en un esfuerzo de explicación historicista, escribió  
que Le Corbusier "admiraba la arquitectura bizantina y el anonimato  del mundo mediterráneo” 
y Françoise Choay (1960: 10) aludió a esta componente mediterránea en la obra de Le 
Corbusier respecto a la "manera de integrar los edificios en el paisaje, la escala humana y la 
aplicación de la luz”.  
 
2. PRIMERA ÉPOCA: LA FORMACIÓN JUNTO A L’EPLATTENIER Y EL 
REGIONALISMO DEL JURA. 
 
2.1. La formación de Le Corbusier con su maestro L’Eplanttenier en La Chaux-de-
Fonds. 
 
El pequeño pueblo de La Chaux-de-Fonds está ubicado en el alto valle de la cadena del Jura, 
rodeado por montañas y bosques. En aquella época estaba muy extendida la visión de la 
naturaleza como un escape espiritual a la civilización industrial. El joven Charles Edouard 
Jeanneret3 tuvo un estrecho vínculo con la naturaleza del Jura desde su infancia, pues su padre 
era presidente del Alpine Club y pasaba los fines de semana dando largos paseos en las montañas 
de la región, donde construyó refugios mínimos para condiciones extremas (fig. 2). Analizando 
las entradas del diario del padre de Le Corbusier, Vogt (1998) muestra como veía aquellas 
condiciones como una vuelta rousseauniana a la vida natural.  Para Passanti (1997), este interés 
por las ideas de Rousseau es importante porque puede extender fácilmente el interés de Le 
Corbusier por el funcionalismo minimalista. En este ambiente natural en el que creció el 
ejercicio físico era esencial en la relación de Le Corbusier con la naturaleza, hecho que aparecerá 
en su posterior obra al animar a los clientes a utilizar las cubiertas planas para este fin. 
 Charles L’Eplatternier fue la principal influencia de Jeanneret en sus primeros años de 
formación. En 1898 ingresó en la Ecole d’art y durante sus vacaciones de 1900 realizó el primer 
viaje a Italia4. Ese era el año en que Le Corbusier ingresaba en la Escuela de Artes y Oficios de La 
Chaux-de-Fonds. Le Corbusier  inició su formación de cuatro años con L’Eplattenier como 
maestro al matricularse en 1904 en los “Cursos Superiores de Decoración”.  La orientación 
artística de su maestro se puede deducir a través de las suscripciones a las revistas de artes en 
lengua alemana, hecho que influiría profundamente en el futuro de Le Corbusier, tanto en sus 
estudios, como en sus viajes, incluso en la temática de su primer libro que fue publicado en La 
Chaux-de-Fonds (1912):  Etude sur le mouvement d’art décoratif en Allemagne (Brooks, 1997). 
Para Le Corbusier (cit. en Vogt, 1998: 184), L’Eplattenier fue un “excelente profesor y un 
                                                           
3 El cambio de su nombre de pila, Charles Edouard Jeanneret a Le Corbusier lo realizó durante su estancia 
en París en el año 1920. Desde ahora en adelante nos referiremos en el texto de la Tesis Doctoral a Charles 
Edouard Jeanneret como Le Corbusier. 
4 Dicho viaje lo repetiría de nuevo en 1903. 
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2. Fotografías conservadas por el padre de Le Corbusier en su álbum. A la izquierda:  refugio en el que 
intervino en su construcción; a la derecha:  refugio de montaña en las proximidades del Matterhorn (Vogt, 
1998: 321). 
 
3. Le Corbusier, acuarela cuyo motivo es la vernácula del Jura, 15 de octubre de 1902 (Brooks, 1997: 29). 
 
verdadero hombre de los bosques” reconociendo que “nos convirtió en hombres de los bosques 
[...] así que yo también fui regionalista durante mucho tiempo [...] durante más de diez años 
compusimos una especie de himno a nuestra tierra porque mi maestro había dicho: ‘Vamos a 
renovar la casa y a revivir las artes y los oficios perdidos'’”.  
Su inclinación hacia el regionalismo tenía que ver con las enseñanzas de su maestro. 
L’Eplattenier había formado en 1902 el pequeño grupo de artistas de la rue de la Montagne que 
incluía artesanos cuyos ideales artísticos pretendían sintetizar el arte y la naturaleza, una vieja 
aspiración romántica (Benton, 1987: 92). Su aprendizaje iba encaminado hacia la creación de un 
estilo regional en la Ecole d’Art. En ese año, Jeanneret ya dejó constancia de su interés por el 
paisaje y la construcción tradicional de la región, como expresó en las acuarelas realizadas in situ 
de edificaciones rurales como graneros o establos (fig. 3). 
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4. Frédéric Troyon, dibujo de crannogs suizos en su obra Lacustres Habitations, Laussane, 1860 (Vogt, 
1998: 1). 
 
5. Ilustración de construcciones lacustres en el Primer libro de lectura de Le Corbusier (Vogt, 1998: 301). 
 
Vogt (1998) concluye que Le Corbusier leyó las obras de Troyon y lo hizo durante sus años 
iniciales de formación en La Chaux-de-Fonds5. Frédéric Troyon fue un autor que publicó 
Lacustres Habitations en Laussane en 18606. Dicha obra proporcionaba una visión global de la 
cultura y la arquitectura desarrollada en contacto con el agua en muchos lagos suizos, desde un 
                                                           
5 Su conclusión se fundamenta en la comparación entre un fragmento de la obra de Troyon Lacustres 
Habitations y los bocetos de Le Corbusier para el proyecto de la Liga de las Naciones. Ver apartado “La 
tercera época:  el lenguaje en la década de 1920” 
6 Frédéric Troyon hace referencia a las obras de Ferdinand Keller y William Wilde.  El Dr. Keller de 
Zurich, estudió en el invierno de 1853-1854 las construcciones descubiertas en la localidad de Meilen en 
el lago de Zurich y las interpretó como "construcciones sobre pilotes, elevados sobre la superficie de las 
aguas”. El otro es Sir William Robert Willis Wilde, miembro de la Real Academia de Dublín, que en 1857 
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6. Ejemplar de la obra de Ruskin, Les Matins a Florence, propiedad de Le Corbusier conservado en la 
Fundación Le Corbusier. 
 
punto de vista retrospectivo en una época de entusiasmo por el conocimiento de un periodo 
desconocido de la región suiza (fig. 4). Es muy posible que un maestro como L’Eplattenier no 
dejara pasar la oportunidad de estudiar la obra con la historia más antigua de la región teniendo 
en cuenta el compromiso regionalista de los jóvenes Georges Aubert, Léon Perrin y Le Corbusier 
y la existencia de este tipo de construcción en el Cantón de Neûchatel. Como ejemplo, Vogt 
(1998) muestra una ilustración de ciudad lacustre en el Primer libro de lectura de Le Corbusier y 
apunta la posibilidad de ser el primer contacto visual con este tipo de asentamientos (fig. 5). 
Guiado por L’Eplattenier, leía también la obra de Henry Provensal (cit. en Brooks, 1997: 58), 
L’Art de demain, lo que le animaba a relacionar la arquitectura con las formas del mineral 
cristalizado y seguir las leyes de la geometría, los números, la unidad, la armonía: 
A través de su cristalización, el mundo mineral nos ofrece […] ejemplos para el que el arquitecto 
puede obtener inspiración […] además aquellas formaciones geológicas pueden motivar al artista a 
hacer adaptaciones, a hacer modelos arquitectónicos  capaces de ser convertidos en espacios.  
La abstracción geométrica y el análisis de estructuras subyacentes de plantas y fósiles las 
encontró en su escuela mientras copiaba las ilustraciones de Owen Jones en su obra Grammar of 
Ornament y mientras estudiaba a Eugène Grasset, Méthode de Composition Ornemental, que 
incidía en el análisis y el tratamiento de las formas naturales hacia la abstracción y las formas 
geométricas (Brooks, 1997). Brooks (1997) añade además la posible influencia de Wilhelm 
Worringer y su Abstraktion und Einfühlung de 1908. El propio le Corbusier menciona esta 
actitud en varias de sus cartas y en las hojas de su cuaderno: 
                                                                                                                                                                    
publicó los resultados de exploraciones similares que habían sido llevadas a cabo en Irlanda desde 1836 
(Vogt, 1998). 
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 7. Le Corbusier, dibujos decorativos para fachadas inspirados en elementos de la naturaleza como 
vegetación, rocas, tierra, etc. (Brooks, 1997: 58). 
 
8. Le Corbusier, villa para L’Eplatenier, 1902 (Brooks, 1997: 129). 
   
El primigenio impulso artístico no tiene nada que ver con la representación de la naturaleza. Busca 
después la pura abstracción como la única posibilidad de calma dentro de la confusión y oscuridad 
de la imagen del mundo, y crear por sí misma, con instintiva necesidad, la abstracción geométrica. 
Que Le Corbusier leyó a Ruskin, es un hecho constatado, tal y como refleja la obra Les 
Matins a Florence conservada en la Fundación Le Corbusier y firmada por él mismo (fig. 6). 
Según Hidalgo Hermosilla (2010), L’Eplattenier y sus discípulos admiraban con pasión a 
Ruskin7 que era recordado como el guía moral y espiritual diario. Además del citado libro Les 
                                                           
7 Hidalgo Hermosilla (2010) recoge cómo el biógrafo de Le Corbusier, que al parecer recibió su 
testimonio directamente, menciona lo siguiente:  
 Ellos admiraban con pasión a Ruskin, sobre todo porque había dicho a los habitantes de Edimburgo: “¿Antes 
de jactaros de vuestra ciudad, incluso antes de llamarla vuestra, no deberíais tal vez medir escrupulosamente la 
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Matins a Florence, leyeron The Bible of Amiens, Sesame and Lilies, The Stones of Venice y pasajes 
de Lectures on Architecture and Painting8. Los dibujos de Jeanneret y sus estudios de vegetación 
aplicados a la decoración en madera aparentemente derivan de la obra The Seven Lamps of 
Architecture (Brooks, 1997). A través de estos ejercicios de abstracción influenciados por la 
poética John Ruskin y Owen Jones  estableció un vínculo visual9 entre sus primeras obras y el 
entorno montañoso del Jura10 (fig. 7) como se puede apreciar en la Villa Fallet (1907). Durante 
los dos años anteriores a su construcción realizó númerosos dibujos sobre estudios decorativos 
que posteriomente aplicó en la madera, el estuco, la piedra y el hierro que empleó como 
materiales de construcción. Muchos de esos motivos hacían referencia al abeto como elemento 
principal, uno de los símbolos regionalistas del Jura11. De este modo labró en madera motivos 
decorativos abstractos inspirados en la estructura los árboles y se inspiró en los estratos naturales 
de la roca para la construcción de los muros de mampostería, además del estudio de la 
decoración en pilares y capiteles, dinteles sobre puertas y ventanas. El hecho de mostrar partes de 
la estructura ricamente tallada y esculpida y la utilización de grandes paños que configuran la 
cubierta inclinada y que protegen a los balcones inferiores, son recursos que extrae de la tradición 
vernácula, a la que incorpora otras influencias, como citas medievales (Brooks, 1997). En la villa 
que realizó para L’Eplattenier existen varios rasgos que derivan de la tradición local de las casas 
de campo del XIX, como las formas curvas bajo el hastial de la cubierta en la pared lateral (fig. 
8). 
 
2.2. La confirmación del regionalismo a traves de los viajes a Italia y Viena. 
 
Inmerso en una corriente regionalista que, como hemos visto, tomaba como una de sus 
fuentes la arquitectura vernácula del Jura, Le Corbusier emprendió en 1907 dos viajes, a Italia y 
a Viena. El viaje con destino a Italia es significativo porque fue su primer contacto con el 
Mediterráneo y porque mostró su interés por la arquitectura medieval. El viaje a Viena lo fue 
porque tuvo el primer contacto con la vanguardia europea. Ambos experiencias ponen de 
manifiesto su desinterés por la arquitectura clásica en el caso italiano y por la arquitectura de la 
Sezession en el caso vienés.  
                                                                                                                                                                    
parte exacta que habéis puesto en construirla y en embellecerla; no deberíais seriamente valorar cuánto del 
trabajo de vuestras manos ha influido en su aspecto?”  
Para ver más, véase Sekler (1977) y Sekler (1977a). 
8 Véase Brooks (1997) y Calatrava (2012). 
9 Para Benton (1987), villas como la casa Schowb pueden aparecer como metáforas de la naturaleza  de las 
montañas del Jura. Estos proyectos en los que incorpora la cubierta plana  corresponden a una étapa 
posterior que se analizará más adelante. 
10 Brooks (1997: 58) escribe al respecto: “No pensaba en la totalidad del edificio en estos términos, solo 
los elementos de apoyo –en el mismo sentido en que las formaciones rocosas de la corteza terrestre apoyan 
el crecimiento orgánico más arriba-. Estas formas tienen un parentesco visual con la subestructura de 
piedra caliza del Macizo del Jura”. 
11 Estas formas naturales hechas en metal recuerdan las diseñadas por Olbrich en su propia casa en 
Darmstadt en 1901. 
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Para su viaje a Italia utilizó obras de Baedeker, Hippolyte Tayne -Voyage in Italie - (Brooks, 
1997) y las obras Les Matins à Florence y The Stones of Venice de Ruskin. Ruskin (1886: 26)  
había viajado a Italia en 1837 y había escrito sobre la arquitectura vernácula italiana12:  
El techo, que es siempre plano o poco inclinado, no admite alguna ventana de buhardilla saliente, 
ni termina con fantásticos pináculos […] las paredes se ven igualmete lisas; ninguna ventana en la 
alcoba, tallada, como se encuentran perpetuamente en Alemania, en Francia, o en los Paises Bajos, 
da variedad a sus fachadas blancas. Y esta simplicidad es quizá la característica principal por la cual 
la casa rural italiana alcanza la grandeza de carácter, que deseábamos y esperábamos […] La casa 
rural italiana asume con su simplicidad el “aire noble” de las construcciones de orden superior […] 
la ornamentación que adquiere es digna; no ridículas fachadas […] Mientras no hay nada de 
inadecuado en la humildad de sus habitantes, hay en su aire una dignidad general, que armoniza de 
una manera bella con la nobleza de los edificios vecinos y con la gloria del paisaje circundante. 
No podemos determinar si Le Corbusier leyó la citada obra de Ruskin, aún sabiendo el gran 
conocimiento que tenía de sus obras. No obstante, durante aquel viaje de 1907 hubo elementos 
muy importantes que marcaron el destino de su arquitectura de las décadas posteriores, como  el 
propio Le Corbusier (1999: 113-114) reconoció en 1929 durante sus conferencias impartidas en 
Sudamérica13:  
La célula a escala humana está en la base […] El origen de estas indagaciones, por mi cuenta, se 
remonta a la visitas de la “Chartreuse d’Ema”, en los alrededores de Florencia, en el año 1907. En 
aquel paisaje musical de la Toscana, vi una ciudad moderna, que coronaba una colina. La más 
noble silueta en el paisaje, la corona ininterrumpida de las celdas de los frailes; cada celda tiene 
vista sobre la llanura y tiene salida  a un jardincillo en pendiente completamente cercado. Creí no 
poder encontrar nunca más una interpretación tan alegre de la vivienda. La parte trasera de cada 
celda se abre por una puerta y un portillo y da a una calle circular. Esta calle está cubierta por un 
arco: es el claustro. Por ahí funcionan los servicios comunes-el rezo, las visitas, la comida, los 
entierros. Esta ciudad moderna es del siglo XV. La visión radiante me quedó fijada para siempre. 
En el año 1910, de regreso de Atenas, me detuve una vez más, en la Cartuja. 
Además de esta “célula a escala humana”, a Le Corbusier le impresionó el espacio que 
combinaba la independencia de la vida individual representado en las células monásticas y la 
colectiva, organizada en los grandes espacios comunitarios, lo que, como es sabido, daría lugar a 
los primeros bocetos de las “inmueble-villas”, tal y como veremos en el apartado dedicado a su 
actividad en la década de 1920 (fig. 9). 
El viaje de Le Corbusier a Viena tenía el propósito de estudiar la arquitectura de  Otto 
Wagner y la Sezession. Hoffmann había construido el sanitario Purkersdorf (1903-1904) y el 
Palacio Stochlet estaba en construcción desde 1905; también estaba disponible para Jeanneret el 
Caberet Fledermaus y la remodelación de Wiener Werkstäte que concluyó el mismo mes de su 
llegada (noviembre de 1907). Aunque Adolf Loos no había construido aún la casa Scheu y 
                                                           
12 Otros autores como Giuseppe Pagano (1935: 16)  hicieron referencia a los escritos de Ruskin sobre 
arquitectura vernácula italiana, utilizándolos como argumento a favor de sus posiciones en los debates del 
racionalismo italiano. Véase capítulo 4.1. 
13 El texto corresponde a la cuarta conferencia celebrada el 10 octubre de 1929 en la Facultad de Ciencias 
Exactas y titulada “Una célula a escala humana” y reproducida en Precisiones (1999). 
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9. Le Corbusier, planta y sección de “celda de un padre en la Cartuja de Ema”. Autores como Brooks y 
Gresleri que han estudiado el dibujo creen que la fecha de su realización es de 1907. Las discrepancias al 
respecto surgen por la desaparición del dibujo original y su primera publicación por Jean Petit en 1970. La 
imagen corresponde a la composición de la página del libro de Petit, Le Corbusier: lui même, en el que se 
aprecian los dibujos de Le Corbusier de la Cartuja de Ema y el Foro de Pompeya con el Vesubio al fondo 
(Petit, 1970: 43). 
 
Steiner, en la ciudad austriaca estaban también Gustav Klimt y Oscar Kokoschka. Viena era por 
tanto el foco arquitectónico, como lo había sido antes Inglaterra y el Arts and Crafts, Bélgica con 
el Art Nouveau o Glasgow con trabajos de Charles Rennie Mackintosh. Si a ello le sumamos el 
interés que había suscitado la arquitectura vernácula del Mediterráneo durante la formación de 
los alumnos de Wagner, el escenario arquitectónico y artístico que se presentaba ante Jeanneret 
era ideal.  
Sin embargo, rechazó la vanguardia en su primer contacto. L’Eplattenier le había proporcionado 
fotografías de los interiores de Hoffmann y Olbrich enViena y Darmstad. Aquello fue objeto de 
críticas por considerar que su excelente calidad como imágenes pasaban por alto la ausencia total 
de las cualidades estructurales y estéticos en los espacios que representaban. Por eso, la visita de 
Le Corbusier a los edificios anteriores14 supuso para él una “desilusión tan flagrante que 
teníamos bajo nuestra mirada las reproducciones sensacionales de los interiores de Hoffman 
recibida de usted” (Jenger, 2002: 42). Su mala experiencia la manifestó en una carta a sus padres 
                                                           
14 Esta impresión se deduce de su carta escrita a L’Eplattenier el 26 febrero de 1908. 
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10. Fig. superior izquierda: Le Corbusier y 
(L3-16-9-001, Fundación Le Corbusier). 
 11. Fig. superior derecha: Maurice Braillard, p
de noviembre de 1907 (Brooks, 1997: 130)
12. Le Corbusier, alzados de la Villa 
 
en la que expresaba su deseo de volver a casa a la vez que criticaba a Hoffmann y Moser como 
profesores o diseñadores (cit. en Brooks, 1997: 110)
He renunciado completamente a toda idea de regresar a una escuela, los profesores vienen con poca 
frecuencia, no me preocupo de aprender a componer como Hoffman o como Moser. Lo que 
quiero es encontrar un arquitecto muy capaz, entrar en su estudio como empleado asalariado si es 
posible, pero en todo caso interesarle. Es el quien me guiará entonces, que m
matemáticas tengo que usar. 
                                                          
15 Carta escrita el 5 de Diciembre de 1908 a sus padres; recordemos que durante su estancia trabajó 
algunos meses con Josef Hoffmann. 
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René Chapallaz, villa Jaquemet realizada entre 1907 y 1908 
royecto para una escuela en estilo del Jura del arquitecto, 
. 
 
Stotzer, enero de 1908 (Brooks, 1997: 135). 
15:  
e dirá que 
   
 
2 
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13. Le Corbusier, dibujo y esq
 
Le Corbusier no quería estudiar la arquitectura secesionista de Viena, le desagradaba la pureza 
y lo refinado de su arquitectura y la cali
toilets o Dutch-kitchens
de Olbrich, ni hay evidencias de que visitara 
Fledermaus de Hoffmann, ridiculizaba algunos de estos proyectos
o se resistía a efectuar las vis
Sus ideas arquitectónicas, fuerteme
desprecio de la vanguardia europea, hecho que mostró en el diseño de las v
Jaquemet que realizó con René Chapallaz entre 1907 y 1908
encontrado un posible vínculo en la comparación entre dichos proyectos y el de Maurice 
Braillard para un colegi
similares, por ejemplo la forma y disposición de las ventanas, los arcos de la entrada, el uso de 
mampostería en combinación con el estuco o los techos abuhardillados. El autor deja abier
posibilidad de que Le Corbusier pudiera haber visto los dibujos del proyecto de Braillard y en 
consecuencia, le hubiera influido
Otro dibujo de una casa tradicional en Ruan, acompañado de esquemas y anotaciones, quizá 
pudo inspirar los alzados de d
Jura (Montes Serrano, 2011
Montes Serrano intenten explicar posibles fuentes que influyeran en la obra de Jeanneret, es 
evidente que la arquitectura que desarrolló en 
vernácula del Jura, si atendemos a cuestiones meramente formales y constructivas.
                                        
16 El dia que dejó Munich 
Colonia de Artistas de Darmstad de la que qu
Joseph Maria Olbrich fue ambiguo, aunque la conclusión final fue negativa y similar a la experimentada 
tras ver su obra en Berlín
uemas de una vivienda en Ruan, julio de 1908 (Montes Serrano, 
ficaba despectivamente como “arquitectura sanitaria”, 
. No le gustaba el Postal Saving Bank, ni tampoco la galería de la 
Karntner Bar de Loos o el Sanatorio y el 
 en sus cartas a L’Eplattenier
itas que su maestro le indicaba (Brooks, 1997)
nte arraigadas a la tradición del Jura, 
 (fig.
o en el estilo del Jura (fig. 12). Entre ellos se aprecian elementos 
.  
icha villa en su pretensión de configurar
) (fig. 13). Independientemente que las conjeturas de Brooks y 
aquellos años es muy próxima a la arquitectura 
                  
-19 de Abril de 1911- en una estancia posterior en Alemania, pasó por la 
e tanto había oído hablar. Su reacción ante el trabajo de 
:  “Un interesante dibujante, pero nunca un arquitecto”







le conducían al 
illas Stotzer y 
 10). Brooks (1997) ha 
ta la 
 un estilo tradicional del 
  
 (Brooks, 1997: 247).  
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3. SEGUNDA ÉPOCA: LA APERTURA A NUEVOS LENGUAJES A TRAVÉS DE 
SUS VIAJES, PROYECTOS Y ESCRITOS. 
 
3.1. La estancia en París y su colaboración con los hermanos Perret. 
 
A pesar de estar fuertemente influenciado por las enseñanzas de L’Eplattenier y el ambiente 
en el que pasó sus primeros años, su interés por seguir viajando y formándose hizo que el 26 de 
febrero de 1908 escribiera una carta a L’Eplattenier en la que manifestaba su interés de ir a París. 
Le Corbusier (cit. en Jenger, 2002: 41-48) comparaba el “Movimiento Alemán” y el 
“Movimiento Latino”, un tema candente en los próximos años y un tópico en muchas obras: “El 
movimiento alemán busca el máximo esfuerzo en la originalidad, sin preocuparse por la 
construcción, ni la lógica, ni la belleza. No hay un punto de entendimiento con la naturaleza”.  
Respecto al movimiento latino, por el contrario, afirmó que le interesaba por los grandes trabajos 
del pasado: “El Gótico está fundado en la naturaleza, sobre las leyes básicas de la construcción 
que parecen bellas sobre todas las demás”, declarándole a su maestro que el arte contemporáneo 
francés no era frívolo, como L’Eplattenier afirmaba.  
Durante su estancia en la capital francesa trabajó con los hermanos Perret. Estos habían 
realizado importantes trabajos en el norte de África -Egipto, Marruecos y Argelia-, labor que 
continuaron realizando durante las siguientes décadas. Le Corbusier, que trabajó en la Catedral 
de Orán en Argelia17, conoció las primeras experiencias de cubierta plana de los hermanos Perret, 
era el caso del edificio de la calle Rue Franklin (1903). El propio Le Corbusier  firmó el dibujo 
de un alzado para un edificio18 que estaba rematado con una cubierta plana con elementos 
vegetales y en el que se puede leer “Immeuble Locatif-Facade sur la Rue-Paris décembre 08-chez 
Perret frères-Ch.E.Jt.” (fig. 14). 
Además de colaborar en proyectos construidos en hormigón armado que encarnaban un 
nuevo lenguaje y una nueva lógica constructiva, fue Perret quien, aparentemente, le mostró los 
artículos de Loos19 y quien le guió hacia los trabajos de Frantz Jourdain. 
                                                           
17 Colaboró -aunque de forma anónima- también en proyectos para algunas casas en Dakar, un hotel en 
Rio de Janeiro y el consulado francés en Bruselas. 
18 Se desconoce si lo hizo según su criterio o bajo las órdenes del Estudio Perret. 
19 Este hecho se lo agradece Le Corbusier en la carta que le escribió a Perret el 27 de Noviembre de 1913. 
 Les Cahiers d’aujourd’hui había publicado la traducción de “Ornamento y delito” en Junio de 1913 y en el 
mes de Diciembre de 1912 “Arquitectura y el estilo moderno”. Esto pudo haber influenciado en el cambio 
de gusto, al menos de forma inconsciente, y la apertura a nuevas opciones y el descubrimiento de nuevos 
caminos en el futuro, teniendo en cuenta las posiciones de Loos hacia la la tradición y el Mediterráneo. Le 
Corbusier (cit. en Brooks, 1997: 353) escribió a Francis Jourdain en diciembre de 1913 lo siguiente: 
Loos ha iluminado una parte importante del camino con su “Ornamento y delito”; Ha cristalizado de manera 
invulnerable impresiones vagas, sentimientos que estaban naciendo o ya bien desarrollados pero no osaba 
mostrarse demasiado a esa hora donde la furia del arte decorativo la locura de lo bello destroza y asombra, lo 
sencillo, lo instintivo, lo necesario, y el único sentimiento verdadero de Bueno-el bueno o el bien siendo bello 
por esencia misma. 
Capítulo 3.3. El caso de Le Corbusier: formación, escritos y proyectos en la senda de lo vernáculo.
 
14. Alzado para un edificio de
1908 (Brooks, 1997: 160)
15. Granja donde Le Corbusier residió durante el invierno de 1
Chaux-de-Fonds (Brooks, 
   
3.2. La residencia 
 
Al terminar su estancia en París regresó el 8 de Noviembre de 1909 a La Chaux
Durante el periodo de tiempo de tres meses que transcurrió hasta
abril de 1910- se instaló  en la habitación de una antigua 
construcción data del siglo XVI o principios del siglo XVII 
Cornu, vecina de otra granja donde se alojaban sus amigos de la Escuela de Arte 
Fonds20. 
                                        
20 De esta época hay pocos datos debido a la casi inexistencia de correspondencia.




de Le Corbusier en las casas tradicionales del Jura.
 su siguiente viaje a Alemania 
granja
y se encuentra situada en 
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16. Plantas, alzados y secciones de la granja doble 
próximo a La Chaux-de-Fonds. Aunque remodelada una parte de ella en residencia de ancianos, nos da 
una idea de las dimensiones y los espacios interiores de este tipo de edificaciones (
 
Lo que les impulsaba a vivir en este tipo de construcción era la atracción romántica que 
compartía con sus compañeros de escuela
Corbusier se refieren a este tipo de motivos. 
Corbusier eran vivir en la naturaleza, estudiar y disfrutar de la compañía de sus amigos, 
principalmente Léon Perrin.  La arquitectura vernácula del Jura satisfacía las necesidades más 
elementales de cobijo y protección, principalmente durante los largos inviernos suizos
 Su construcción era compacta y estaba pensada para conseguir la máxima protección de las bajas 
temperaturas. La cubierta era normalmente a dos aguas con un espacio interior abuhardillado
que hacía la función de cámara de aire;
además que el aislamiento con el piso inferior fuera mayor. Como esta primera planta estaba
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Barbezat-Willener, situada en Les Bayards, un municipio 
Courvoisier, 1968:
, de hecho, algunas de las postales conservadas por Le 
Para Brooks (1997), los tres objetivos de 
 (fig.
 al ser el lugar destinado para almacenar, se conseguía 
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 17. La chambre du tué de la granja de Grand Cachot du Vent durate su rehabilitación, La Chaux-du-
Milieu, próximo a La Chaux-du-Fonds21. 
 
18. Reconstrucción de la granja Grand Cachot du Vent, La Chaux-du-Milieu, próximo a La Chaux-de-
Fonds 196022. 
 
destinada al almaceamiento, se aprovechaba la pendiente del terreno para que se pudiera acceder 
fácilmente desde la cota superior. La organización de la planta baja respodía también a las 
exigentes condiciones exteriores. Las habitaciones de la casa que daban al exterior se destinaban 
normalmente a los animales, por ejemplo, las vacas se alojaban normalmente en la orientación 
sur y los caballos y los cerdos en el resto. De esta manera se establecía un perímetro espacial que 
protegía el centro de la vivienda donde residía la familia. En el corazón de la casa se encontraba 
la chambre du tué o habitación del fuego, que en el caso de la casa de Le Corbusier era de unos 
tres metros y medio aproximadamente de lado. Era un espacio de relación entre las habitaciones, 
la granja y granero y el lugar donde discurría la vida: allí se reunía la familia, servía como punto 
de calefacción, lugar donde ahumar la carne, secar las cosechas, etc. Sus muros soportaban una 
gran pirámide de madera que hacía las funciones de chimenea y en cuyo centro se encontraba el 
fuego. La abertura de la chimenea se podía abrir o cerrar mediante un sistema de bisagras 
accionado con una cuerda desde el piso inferior (figs. 17 y 18). 
                                                           
21
 Fundación du Grand Cachot du Vent. (2014). Fundación du Grand Cachot du Vent. [En línea] La 




19. Le Corbusier, esquema de la granja en la que especifica 
en la carta que escribió 18 de diciembre de 1911
003, Fundación Le Corbusier) escribió:  
…he hecho mantener los muros blancos, como
el como un ermitaño; luego Octave Matthey vive en la planta baja, y  hay también una cocina colosal de la 
cual la chimenea hace de techo; pongo la sección para que pueda imaginarla y también para que se pueda 
situar el próximo invierno para cuando venga. Octave ha vuelto de Paris donde ha sufrido la influencia 
entusiasmante de la escuela. 
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la ubicación de “su habitación” y la sala central 
 a “Klip” (Klipstein). En ella Le Corbusier (E2
 bien puede pensar. Ese sitio me gusta como un loco, vivo en 
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 20. Le Corbusier, bocetos 
1997: 190). 
 
La conexión entre esta habitación central  y el exterior se realizaba a través de un pasillo que 
daba acceso al resto de habitaciones, dormitorios o salas destinadas para trabajar en la industria 
del reloj durante los largos meses de invierno. En el caso de la casa de
dos habitaciones distanciadas de la fachada sur, una de ellas sin ventana, el resto er
Esta arquitectura supuso
realizó el siguiente verano. Para Le
por el significado implícito que tenía de seguridad, protección, seguridad o intercambio social
(fig.19).  
Brooks (1997) lo percibe como una imágen metafórica cuyo simbolismo encuentra su 
expresión en varias de sus ob
posterior Palacio de Justicia de Chandigarh. El autor fundamenta tal afirmación en los croquis 
que Le Corbusier realizó para el proyecto de Chandigarh. En ellos se puede apreciar un espacio 
que formalmente se pueden vincular con
mucho mayor en relación con el resto del edificio. Además
una primera fase con una planta cuadrada, aunque posteriormente lo transformó a un
circular por el deseo expreso del Primer Ministro Nehru
para el proyecto de la Asamblea de Chandigarh, diciembre de 19
 además un modelo válido para sus acuarelas y fotografías, como las que 
 Corbusier, el espacio más simbólico era 
ras posteriores en concreto la iglesia de Tremblay (1929) y el 
 la sala central de la chimenea
, su gran volumen fue diseñado en 
 (fig. 20). 
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3.3. El viaje a Alemania. 
 
Tras residir en la granja viajó a Alemania. Allí estableció una serie de contactos que le 
influyeron de manera notable en su pensamiento y actitud frente a la tradición. Uno de ellos fue 
William Ritter23, al que conoció en Munich por recomendación de Charles L’Eplattenier. 
Natural de Neuchâtel, Ritter era escritor, crítico de arte y pintor y una figura relevante de la 
cultura suiza de principios del siglo XX. Su interés por la cultura del centro y sureste de Europa 
comenzó en 1889 cuando realizó su primer viaje a Montenegro. Posteriormente viajó a Hungría, 
Rumania, los países eslavos y residió en Bucarest y Praga, por citar solo algunos lugares en los 
que estuvo. 
Sus obras se nos presentan como directa traducción literaria de sus preocupaciones estéticas y 
culturales, centradas básicamente en torno a la defensa de los valores de lo popular y de las 
tradiciones vernáculas, ya en trance de desaparición ante el avance de la nivelación maquinista. 
Para él, el avance de la modernidad debía hacerse de un modo mesurado y se debían tender lazos 
con todo el saber ancestral e intemporal de dichas tradiciones (Calatrava, 2012). Según Passanti 
(1997), en el pensamiento de Ritter había dos aspectos fundamentales, el primero era el interés 
por los pueblos balcánicos, sobre los que había escrito numerosos artículos en torno a cuestiones 
de arte y política y donde había coleccionado muchos objetos vernáculos. Ritter le dedicó a Le 
Corbusier su libro L’Entetement slovaque y le habló de los paisajes de Bohemia, de la cultura 
popular y la vida campesina de los Balcanes o de las bellezas de Constantinopla. De este modo 
despertó en el joven arquitecto el deseo de conocer aquellas tierras. En la carta que Le Corbusier 
(cit. en Gresleri, 1985: 390) escribió a Ritter a finales de febrero de 1911 en Neu-Babelsberg 
leemos:  
Para finalizar mi vida de estudiante inmerso en la belleza, estoy preparando un gran viaje. La tierra 
de Eslovaquia, las llanuras de Hungría, los países rumanos y búlgaros de los que no sé nada, pero 
que usted me los ha hecho tan queridos que deseo conocerlos. Quiero recorrer a pie un trozo de 
aquella Bohemia que permanece intacta; volver a visitar Viena y esta vez llegar a amarla; descender 
el Danubio en barco y llegar al Cuerno de Oro, a los pies de los minaretes de Santa Sofia. ¿Y luego? 
Luego el más perfecto éxtasis, a no ser que sea un estúpido, y siempre que mi alma sea como la de 
aquellos que delante de los mármoles inmortales son capaces de estremecerse de una forma 
inefable. 
El segundo aspecto extraído de Ritter es el énfasis en las raíces, la idea que la identidad no 
puede ser construida, sino que depende del lugar de nacimento. Por ejemplo, en el debate suizo 
sobre la identidad estaba a favor de que la raza determinase la identidad, y concretamente, la 
Suiza de habla francesa que tenía una identidad latina24. Esta posición era fomentada por la 
revista La Voile Latina, publicada en Ginebra entre 1904 y 1910 y en la que participaba 
Alexander Cyngria-Vaneyre, uno de los colaboradores más extremos de esta publicación que 
                                                           
23 Véase Tscherv (1958), Tscherv (1971) y  Rydlo (1989). Para algunos investigadores como Passanti, el 
punto de partida de investigación ha sido la colección de trabajos de Ritter de la Bibliotheque de la Ville 
en La Chaux-de-Fonds.  
24 Para ver más sobre la formación de Le Corbusier, véase Turner (1977). 
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apoyaba la identidad mediterránea de los franceses en Suiza apoyándose en las teorías raciales de 
J.A Gobineau25. Unos meses antes del viaje de Oriente, Ritter recomendó a Le Corbusier la 
lectura del libro de Cyngria-Vaneyre, lo que le permitió conocer sus tesis acerca de la Suiza 
romanda como una región única dentro de las confederaciones suizas por la pureza de su origen 
racial. Según Cyngria-Vaneyre, el origen grecolatino de sus gentes había sobrevivido desde los 
tiempos del Imperio Romano en los remotos valles del Jura y en las montañas entorno a 
Ginebra. Reivindicaba una cultura propia que se diferenciaba de la cultura germánica y se 
orientaba al Mediterráneo por su impronta católica y latina.  
Durante ese tiempo, el arte popular había conservado los antiguos valores clásicos mediterráneos 
que debían incorporarse en la arquitectura de la región, no tanto en cuanto a la reproducción 
visual en lo que se refiere a la imitación de los tipos clásicos como podían ser los templos, sino 
más bien respecto a sus “rasgos regulares y calma” resultantes de un “tratamiento geométrico” y 
de la “simplicidad rectilínea” que “caracteriza el clasicismo en lo que más tiene de puro” 
(Cingria-Vaneyre, 1908: 360). Tales reflexiones aparecen en la obra Les Entretiens de la villa du 
Rovet; essais dialogués sur le plastiques en Suisse romande,  publicada en Ginebra en 1908 y cuyo 
ejemplar conservado en la Fundación Le Corbusier muestra las anotaciones de Le Corbusier: 
“Ideas […] absolutamente positivas en el Alto Jura” (fig. 21). 
El tema de fondo de los coloquios de los personajes -burgueses de la Suiza romanda en el 
entorno idílico de una villa florentina- era el convencimiento de que el verdadero espíritu de esta 
región suiza era el Mediterráneo y que su cultura contemporánea debía mirar el poso clásico 
greco-latino (Calatrava, 2012). 
Otra importante referencia bibliográfica y de pensamiento fue la obra de Paul Schultze-
Naumburg, Kulturarbeiten, que había influido a toda una generación de artistas y arquitectos 
centroeuropeos. Conocemos que Le Corbusier leyó Kulturarbeiten a través de las cartas que envió 
a L’Eplattenier26 y por las citas de La construction des villes y su relación con los textos e imágenes 
del volumen 4 de Kukturarbeiten27 (cit. en Schubert, 2002: 61):   
El muro de mampostería aporta estos valores de estado de ánimo, no solo para el interior, sino 
también para las vistas desde el exterior [...] Es la forma más noble y hermosa de cerramiento que 
existe [...] Los sentimientos que despierta un muro en nosotros son tan numerosos y variados que 
solo un embrutecimiento extremo de nuestras sensibilidades visuales puede explicar la aparición de 
esta masiva campaña anti-muro. 
                                                           
25  Gobineau estaba fascinado por Oriente y por la idea de la “raza” como agente histórico de primer 
orden. Ha sido considerado el incitador de las teorías racistas que posteriormente desembocarían de forma 
dramática en los años treinta del pasado siglo (Arrechea, 1993). 
26 En la carta que envió a L’Eplatenier el 16 de enero de 1911(E2-12 54-038, Fundación Le Corbusier) 
escribió:  
Mirad en Alemania cuantos se han puesto en ridículo. Max Laünger se afirma perentoriamente clásico y 
construye parcos Luis XIV. Schultze-Naumburg ha capitulado completamente y copia textualmente Luis XIV 
hasta los más pequeños detalles. Su influencia es enorme. Messel ha sacado a Berhens, su sucesor, de las 
locuras penosas de Darmstad. 
27 Véase Emery (1992).   
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21. Anotaciones de Le Corbusier en el libro de Cyngria Vaneyre, Les Entretiens de la villa du Rovet; essais 
dialogués sur le plastiques en Suisse romande. Concluyó su lectura el 22-23 de noviembre de 1910, tal y 
como refleja en otra de las inscripciones que aparecen en el texto (ejemplar conservado en la Fundación Le 
Corbusier). 
 
 22. Obra de Nietszche propiedad de Le Corbusier (ejemplar conservado en la Fundación Le Corbusier). 
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22. Postal enviada por Le Corbusier a sus padres el 13 de junio de 1910 donde relata su asistencia al 
Congreso del Deutscher Werkbund y a la posterior recepción en casa de Herman  Muthesius (Brooks, 
1997: 220). 
 
Y su equivalente en Le Corbusier (cit. en Schubert, 2002: 61):   
Una pared es hermosa, no solo en un sentido físico, sino también en los pensamientos que puede 
despertar en nosotros. Nos habla de comodidad, habla de delicadeza, habla del poder y la 
brutalidad, está prohibiendo o es acogedor, a veces se esconde un misterio. Una pared siempre 
evoca sentimientos. 
Además de Ritter y Paul Schultze-Naumburg, Jeanneret asimiló otras referencias en este 
periodo, como fue el caso de Nietszche28 (fig. 22) o  las apasionadas obras de Renan que dedicó a 
Grecia. Su prosa lírica sugiere un mundo perteneciente a un pasado ya lejano pero que, sin 
embargo,  permanece cargado de significado para los modernos. Como señala Gresleri (1987: 
40),  para Le Corbusier el objeto de su investigación no era el Mediterráneo desde un punto de 
vista romántico, sino más bien el mundo de la "tradición moderna" europea visto desde la 
comprensión de Oriente y la apertura a todo tipo de “ideas, gustos y sentimientos”. Según 
Gresleri (1987), Le Corbusier también leyó a Farrère, anotando algunos fragmentos de sus textos 
en su diario, lo que le predispuso para lo que debería encontrar en el viaje (Le Corbusier, 1993: 
42):   
Bajo la luz blanca, quiero una ciudad toda blanca; pero deben puntuarla verdes cipreses [....] Y 
entrando en el Cuerno de Oro, entre Pera dominada por Torres de genoveses, y Estambul 
sembrada de minaretes […] yo estaba violentamente emocionado, ya que había venido a adorar 
esas cosas que eran tan hermosas. 
                                                           
28 Recordemos la gran atracción que el Mediterráneo suponía para Nietzsche, tal y como hemos visto en 
capítulos anteriores.  
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La preparación al viaje a través de estas lecturas y la asimilación de estas ideas que se produjo 
antes de finalizar su estancia en Alemania -mayo de 1911- queda patente en la postal que envió a 
sus padres29 (fig. 23). En ella aparecen otras referencias  importantes, como fue su asistencia al 
congreso del Deutscher Werkbund de 1910 celebrado en Berlín, donde aparentemente pudo 
escuchar los debates sostenidos entre Hermann Muthesius, quien defendía el estilo de la 
máquina, los nuevos materiales, la estandarización, etc., y Henry van de Velde que, al contrario, 
defendía la artesanía y la tradición del artista individual30. 
En esta etapa previa al viaje de Oriente fue también muy importante la colaboración con 
Peter Behrens31 -noviembre de 1910 a marzo de 1911- con quien aprendió la relación de su obra 
con el clasicismo, entendido como un lenguaje heredado y no aprendido ni inventado (Passanti, 
1997). Llegó a reconocer en una carta a L’Eplattenier redactada el 16 de enero de 1911 que “con 
Behrens, el shock ha sido brutal […] Llegué a conocer a Behrens casi sin conocer nada sobre que 
era un estilo, y totalmente ignorante del arte de la sección y de sus armoniosas relaciones” 
(Brooks, 1997: 239). 
Todas estas nuevas opciones artísticas y arquitectónicas  que conoció antes de iniciar su viaje 
de Oriente supusieron la ampliación de sus conocimientos al clasicismo y la armonía de la 
proporción, el mundo de la industrialización y la estandarización, el descubrimiento de las 
cualidades del arte y la arquitectura popular de otras regiones que le infundaba principalmente 
William Ritter, así como las ideas de Cingria-Vaneyre acerca de una identidad mediterránea.  
Esta experiencia quedó reflejada en una extensa carta que escribió a L’Eplattenier en 1910 
mientras trabajaba con Behrens y en la que mencionaba a Karl Friederich Schinkel32, Alfred 
Messel, Bruno Paul, Schmitz, al pintor  Arnold Böcklin, Alexander Cyngria-Vaneyre o Paul 
Schulze-Naumburg (Brooks, 1997: 244). En ningún caso disminuía su fascinación por la 
arquitectura vernácula del Jura, ya que ese mismo verano de 1910 realizó varias acuarelas y 
fotografías de las antiguas granjas diseminadas a lo largo del valle de La Sagne, desde La 
Corbatière a Les Ponts-de-Martel. Brooks (1997) ha contado más de una veintena de casas 
datadas entre 1670 y 1762 que fueron del interés de Le Corbusier (figs. 24, 25 y 26).  
En sus vistas incluía generalmente la chimenea truncada según la inclinación de la cubierta. 
Su interés por este tipo de construcciones lo compartó co William Ritter en una carta que 
escribió el 6 de Septiembre de 1910: “Desde la época de las antiguas casas de campo del siglo 
XVIII nosotros tenemos falta de una verdadera tradición en el arte. Sin embargo, estas dulces, 
espléndidas y viejas casas me proporcionan una medida de lo que podemos hacer si queremos” 
(cit. en Brooks, 1997: 227). 
                                                           
29 La carta a sus padres la escribió el 13 de junio de 1910. 
30 Allí pudo conocer a Muthesius en la recepción que realizó en su casa en Nikolasee. En Berlín pudo 
conocer además a Peter Behrens, Bruno Paul, Hermann Janson y Wolf Dohrn. Véase Brooks (1997). 
31 Behrens era coetáneo de Schulze-Naumburg, Alfred Lichtwark, Karl Scheffler y Paul Mebes. Es 
interesante destacar su participación en el Deutscher Werkbund y la construcción en 1907 de la nave para 
turbinas de A.E.G. en 1907, tal y como vimos en el capítulo anterior. 
32 En ella Le Corbusier (cit. en Brooks, 1997: 244) escribió: “Uno de los más grandes genios, el arquitecto 
Schinkel pone de manifiesto en espléndidos edificios este deseo arqueológico por lo helénico”. 
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 24. Postal conservada por Le Corbusier de una granja situada en La Chaux-de-Fonds (L5-9-54-001, 
Fundación Le Corbusier). 
 
 25. Instantánea tomada por Le Corbusier en 1910 de una granja suiza (L5-1-154-001, Fundación Le 
Corbusier). 
 
26. Fotografía de Le Corbusier de una granja construida en 1693 cerca de La Chaux-de-Fonds (Brooks, 
1997: 228). 
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3.4. El viaje de Oriente. 
 
Tras visitar más de 12 ciudades alemanas con el objetivo de terminar su estudio de las artes 
aplicadas del país33, Le Corbusier comenzó su Voyage d’Orient en mayo de 1911 acompañado de 
Auguste Klipstein, un estudiante de historia del arte. Se dirigieron a las costas del Adriático con 
rumbo a Turquía, Grecia e Italia  para volver a su ciudad natal de La Chaux-de-Fonds el 1 de 
Noviembre de 1911.  
Debemos entender el viaje de Oriente como un paso más en su formación, donde pudo 
experimentar en primera persona muchos de los consejos y lecciones aprendidas hasta ese 
momento, confirmando unos y descubriendo otros nuevos. Durante su transcurso, Le Corbusier 
anotó y dibujó todo cuanto le atraía de los parajes y las arquitecturas que visitaba. A su regreso 
publicó algunos artículos que extrajo de sus notas en el periódico local La Feuille d’Avis de La 
Chaux-de-Fonds (fig. 26).  
No obstante, Le Voyage d’Orient no lo publicó íntegramente hasta 54 años después, en julio 
de 1965, corrigiendo su manuscrito y sin recurrir a ningún documento lo anotó 
escrupulosamente y fue verificando aquella experiencia de juventud a través de la experiencia 
vividas de toda una vida (Le Corbusier, 1993). Es por ello por lo que si hubiera sido publicado 
por Gaspar Valette en 1914 en el Mercure de France habría resultado probablemente distinto del 
texto definitivo.  
Adentrándonos en el mismo, observamos que las referencias a Ritter durante el viaje son 
frecuentes, por ejemplo, en lo que se refiere a la exploración en el ambiente rural en busca de 
alfarería 34. De hecho, cuando narra cómo cree que será el viaje, lo compara a “una vasija de 
gálibo ideal, del cual sabrán esparcirse los más profundos sentimientos del corazón” lejos de “las 
enmarañadas arquitecturas del Norte -respuesta a una llamada persistente del sol, de las grandes 
líneas de mares azules y de las grandes paredes blancas de los templos-, Constantinopla, Asia 
Menor, Grecia, Italia meridional” (Le Corbusier, 1993: 26).  Fue el primer contacto con 
culturas cuyas formas no eran elegidas sino que eran herederas de una larga tradición (Pasanti, 
1997). 
Para Schubert (2002) durante aquellos primeros meses y hasta la llegada a Turquía, la 
mencionada obra de Schultze-Naumburg, Kulturarbeiten, le proporcionó las claves para 
                                                           
33 Charles L’Epplatenier le consiguió una beca de la Ecole d’Art de la Chaux-de-Fonds con un doble 
objetivo:  el primero era estudiar los sistemas de enseñanza de las escuelas de artes aplicadas y decorativas 
de Alemania que después publicaría en 1912 con el título Étude sur le mouvement de’art décoratif en 
Allemagne; el segundo era trabajar sobre el trazado de las ciudades, labor que se plamaría en el ensayo 
titulado La Construction des Villes que pensaba publicar junto a l’Eplattenier pero que nunca llegaron a 
hacerlo  
34 A su paso por Viena Le Corbusier (1993: 38) escribió: “Estas fiestas vienesas, envueltas en su atmósfera 
de egoísmo y de aristocrática depravación, son contadas por M.William Ritter, perfumadas y mórbidas en 
la de sus Lys y de sus rosas”. Aunque no aparezca en el texto, a través de la correspondencia, le pide 
disculpas a Ritter a través por no enviarle de forma regular información del viaje. 
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 27. Artículo publicado por Le Corbusier en 
1-3-001, Fundación Le Corbusier).
La Feuille d’Avis a su regreso del viaje de Oriente
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28. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, dibujo de un hotel en Schipka, Bulgaria (FLC-D-5868-R, 
Fundación Le Corbusier). 
29. Fig. superior derecha: Le Corbusier, fotografía de arquitectura vernácula en la región de Belgrado, 
Serbia (L4-20-7, Fundación Le Corbusier). 
 
la identificación, la simplificación y la grabación de las aldeas que visitaba siguiendo los consejos 
de Ritter, como lo muestran las fotografías que tomó de la arquitectura vernácula y las 
referencias a la citada obra (figs. 28 y 29). 
En su defensa de lo popular y de las tradiciones vernáculas, Le Corbusier (1993: 30) afirmó 
que no conocía nada más “lamentable” que la manía de renegar de las tradiciones con el único 
fin de crear lo “’nuevo’ ansiado”, identificando al campesino como un artista “salvaje” que crea 
obras llenas de “torpezas y barbarismos” pero que esa torpeza se aparece bella (Le Corbusier, 
1993: 135). El arte del campesino era “una impresionante creación de sensualismo estético” que 
como una “inmutable caricia cálida, envuelve a la tierra entera, cubriéndola de las mismas flores 
que unen o confunden a las razas, los climas y los lugares’’ (Le Corbusier, 1993: 29) 
En su exaltación de lo popular (figs. 30, 31 y 32),  Le Corbusier rehuía de la europeización 
que a su juicio era invasora y embrutecedora y llegaba hasta los tranquilos refugios donde aún 
sobrevivía, aunque apagándose, la tradición popular y denunciaba “esas formas de una fantasía 
inquietante, de una imbecilidad estupefacta, concebidas no se sabe por quién, en el anonimato 
de las grandes fábricas modernas’’ (Le Corbusier, 1993: 30).  
Sus escritos (Le Corbusier, 1993: 134) en relación a la arquitectura vernácula eran similares a 
las descripciones de la alfarería,  la vestimenta o la pintura35:  
El arte salvaje es inicial. El campesino es, afortunadamente cuando crea, un gran salvaje. Pero tiene 
su mal gusto y su orgullo, y su pereza. ¡Por eso le roba a la ciudad sus expresiones, sus vocablos y 
los devuelve con ingenuidad e inconsciencia […] Eso es muy extraño y nos vale unas obras llenas 
                                                           
35 Respecto a la vestimeta Le Corbusier (1993: 73) describió en Turquía el gusto por la sencillez de la ropa: 
“Todas llevan falda-pantalón, la muy elegante falda-pantalón, sencillas y plástica’’.  
En relación a la pintura Le Corbusier (1993: 64) identificó aquellos pintores como otra “secesión”: “Esos 
pintores eran los de la ‘Juventud Rumana’ una ‘secesión’ también, llegada hasta aquí. Nos gustaron porque 
nos hablaban fogosamente de sus artes nacionales, y vibramos al unísono a propósito de encajes o de 
cerámicas populares’’. Reconoció a Cézanne como “uno de los que más amó al Greco y extrajo el 
modernismo que este precursor había inscrito desde hace 300 años’’(Le Corbusier, 1993: 60). 
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 30. Le Corbusier, dibujo de arquitectura vernácula, Viaje de Oriente (FLC-D-2379-R, Fundación Le 
Corbusier). 
 
31. Le Corbusier, dibujo de arquitectura vernácula, Viaje de Oriente (FLC-D-2507-R, Fundación Le 
Corbusier). 
 
 32. Le Corbusier, perspectiva y planta de una pérgola, Viaje de Oriente (FLC-D-1813-R, Fundación Le 
Corbusier). 
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 32. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, dibujo  de patio y pérgola en una vivienda en Kazanlûk 
(Bulgaria) (FLC-DE-6072, Fundación Le Corbusier). 
33. Fig. superior derecha: Le Corbusier, dibujo del interior de una vivienda en Kazanlûk (FLC-D-5890-R, 
Fundación Le Corbusier). 
 
 de torpezas  y barbarismos. Y la torpeza se nos aparece bella, a la que nos hemos convertido en 
refinados. Mirad las casas de los campesinos de la llanura rumana: tienen un brillo cegador y 
sorprendente; el rebozado es blanco, el zócalo azul intenso; los ángulos pintados o modelados, 
representan pilastras, las ventanas se rodean de columnas […] Puesto que si el vocablo ha sido 
ciudadano (por espíritu patológico de burguesismo), el alma, el deseo, la mano han sido salvajes 
[…] De este modo el salvaje se cubre de colores explosivos y busca la belleza a su alrededor. 
En los textos y dibujos que realizó podemos extraer referencias que constituyen lo que unos 
años después formó parte de su repertorio formal. Uno de los elementos fue la chambre d’eté -
patio o habitación de verano- que pudo ver en las viviendas de Serbia, encaladas y con patios 
rodeados por altas tapias y galerías en su perímetro. Tambien dibujó otras casas con patio en la 
aldea búlgara de Kazanlûk (fig. 33) y dibujos de interior (fig. 34) en los que destaca la separación 
entre estructura y cerramiento. Todo ello le recordaba a Le Corbusier (1993: 35) la Cartuja de 
Ema que, combinada con las pequeñas ventanas que encontró en los muros del cementerio de 
Eyüp en Estambul (fig. 35), le sirvió, según Brooks (1997) de precedente para la casa Jeanneret 
cerca de Vevey (1924) y la Villa Savoye en Poissy (1929):  
Hazte una idea de la impresionante unidad y de su amplio carácter arquitectónico: un solo 
material: un revoque amarillo intenso; un solo estilo […] Las casas se alinean en ella, poco anchas 
pero muy profundas, cada una con su remate bajo, sin cubierta en voladizo, así  como un frontón 
en el interminable muro, del que desbordan las copas de los árboles, los racimos de las parras y los 
ramos de las rosas trepadoras que llenan de encanto los patios escondidos detrás. Esos patios deben 
concebirlos como una habitación, la habitación de verano, puesto que las casas se apoyan todas a 
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35. Fig. superior izquierda: 
273). 
36. Fig. superior derecha: Le Corbusier, dibujo 
aprecia la ventana horizontal que recorre 
 
 igual distancia de la tapia, y las ventanas se abren en una sola fachada, tras una arcada. Cada casa 
tiene de este modo su patio, y la intimidad es tan perfecta como en esos jardines de los frailes de la 
Cartuja de Ema […
arco de medio punto, cerrado por una puerta barnizada de rojo o verde se abre sobre el vasto 
exterior […] El emparrado construido con listones proyecta una sombra verde, y las arcadas 
blancas del contrafuerte y los 
pantalla tan decorativa como los fondos de las cerámicas persas
Tanto Brooks (1997
en los patios de las casas de H
de Tirnovo (fig. 36) 
la villa Saboye (1928).
68-70) volvió a dejar constancia en 
Auguste dice que se puede comp
enmaderados negros, las techumbres como la corteza de un árbol. Visto de lej
estratificación […] 
impresionó mucho. Ya el año pasado, me había entusiasmado, en Mittenwald,
Baviera, con la potencia decorativa que adquirían las gentes y las cosas frente al blanco de las 
habitaciones de campesinos. Serbia, Rumania, Bulgaria, Constantinopla y el Athos de donde 
vengo, han confirmado aún más esta impresión. En Tir
Pascua y antes de Navidad, y de este mod
paredes están blancas y a veces azules como lo más profundo del mar. Desde entonces, he sabido 
que una costumbre relig
útilmente policíaca. El azul que encuadra puertas y ventanas ahuyenta las mosca
 
Le Corbusier, dibujo del Cementerio de Eyüp, Estambul, 1911(Brooks, 
del interior de una vivienda en Tirnovo en el que se 
todo el frontal, 1911 (Le Corbusier, 1952:
] La belleza, la alegría, la serenidad se concentran aquí, y un ancho porche con 
tres grandes muros de cal blanca, repasados cada primavera, una 
. 
) como Passanti (1997) coinciden en que además de la 
ungría, la fenêtre en longueur que dibujó en el interior de
es una importante fuente para la configuración de la ventana horizontal de 
 Respecto al color blanco de su arquitectura (fig. 37
El viaje de Oriente al referirse a Tirnovo
arar con la Ávila de España […] Las paredes son blancas y los 
En Tirnovo, las habitaciones están blanqueadas con cal y es tan bonito que me 
novo se blanquea cada habitación antes de 
o la casa siempre está radiante […] 
iosa obliga a blanquear con cal durante las fiestas religiosas. Religión 




d’etè que dibujó 
 una casa 
) Le Corbusier (1993: 
:   
os es una árida 
 en los Alpes de 
Ya he dicho que las 
s. 
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37. Le Corbusier, dibujo de la ciudad de Tirnovo, Bulgaria (FLC-D-2495-R, Fundación Le Corbusier). 
 
Gresleri (2002) identifica otros elementos que dibujó en el viaje y que posteriormente utilizó, 
como fue la disposición de las ventanas en el cementerio de Eyüp36. Su libre disposición y forma 
le permitían entrever las tumbas apretadas bajo los cipreses, estableciendo un filtro visual entre el 
exterior y el interior (fig. 38). El autor lo identifica como fenétres tableaux, contribuyendo a 
formar una iconografía que posteriormente se convertiría en una formidable opción de diseño.  
En Turquía fueron otros aspectos los que le llamaron la atención, en concreto, la unidad 
formal de Isfaham37 y la ciudad de Estambul, gracias al diseño modular de una “geometría 
elemental” de elementos cúbicos que hacían de la ciudad una obra maestra del urbanismo (Çelik, 
1992:  63). Aunque estaba interesado por el mecanismo funcional y el mobiliario doméstico de 
la casa turca, le fue muy difícil entrar en su interior, puesto que las casas solo se abrían a los 
visitantes en circunstancias especiales. Por ello se tuvo que contentar con estudiar los exteriores y 
las relaciones entre los edificios y su entorno38. La primera toma de contacto con el mobiliario 
doméstico turco hay que buscarlo en la asistencia un año antes a una importante exposición de 
Arte Islámico en Munich que Le Corbusier menciona en Étude sur le mouvement d’art décoratif 
en Allemagne. Según Gresleri (2002), Le Corbusier quería comparar las lecturas de Pierre Loti 
(1892: 214) de los interiores turcos con sus propias observaciones: 
                                                           
36 Le Corbusier (1993: 137) escribió en El viaje de Oriente: “Donde no hay casas, hay tumbas. Así la tierra 
está siempre habitada. En su tierra el país es un desierto; donde se construye, se plantan árboles. En casa, el 
país es un paraíso en relación a Oriente; cuando edificamos, desplantamos. Estambul es un vergel, La 
Chaux-de-Fonds, un pedregal’’ 
37 Según se deduce de la carta enviada a William Ritter el 10 de Septiembre de 1910 (R3-18-107-008, 
Fundación Le Corbusier). 
38 Caminaba por sus calles atraído por la belleza de las casas de madera, el vuelo de sus aleros y los muros 
pintados de rosa (Gresleri, 2002). 
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38. Le Corbusier, dibujo del muro de cerramiento del cementerio de Eyüp, Estambul, 1911 (FLC-DE-
6105, Fundación Le Corbusier). 
 
 39. Le Corbusier, dibujo de una vivienda en Estambul realizada en el verano de 1911 (FLC-D-6111-R, 
Fundación Le Corbusier). 
 
 Sabes, dice Kadidja, su habitación daba a la Estrella (al Norte) y hacía un gran frío: “Si, recuerdo 
estas ventanas con gruesos barrotes, situadas en un ala de la casa que el sol nunca alcanzaba; a 
hurtadillas, las miraba, pasando en esta calle cargada de misterio, donde no llegaban hasta muy 
tarde los rayos rojos y sin el calor de la puesta del sol. 
Sus descripciones, como en la ciudad de Pera, eran completadas por los bocetos que realizaba de 
la casa turca39 (fig. 39). Le Corbusier (1993: 138) reconocía que la “casa de madera turca, el 
Konak, era una obra maestra arquitectónica […] Theophile Gautier escribió en cada página de 
su libro que era una jaula para gallinas” y describió de nuevo (Le Corbusier, 1993: 74) los patios 
y los jardines de una pequeña ciudad antes de su llegada a Andrinopla: 
                                                           
39 Le Corbusier (1993: 85) escribió en Pera, frente a Estambul, lo siguiente:  
Mientras las casas de madera de grandes tejados a la vista calientan sus colores violáceos en el frescor de 
verduras generosas […] Y las casas de piedra se encaraman, se sobrepasan, abalanzándose como dominós de 
pie, ofreciendo dos testeros blancos acribillados de ventanas […] Las calles suben como locas y sofocan a las 
gentes sofocadas por la sed de ganancia; las casas casi se juntan por los altos en algunas calles demasiado 
estrechas.  
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 40. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, dibujo de arquitectura vernácula con la inscripción “cubo 
imponente”, Estambul, 1910 (FLC-D-5871-R, Fundación Le Corbusier). 
41. Fig. superior derecha: Le Corbusier, dibujo de una vivienda en Andrinopla, 1911(FLC-D-2394-R, 
Fundación Le Corbusier). 
 
42. Le Corbusier, dibujo de arquitectura vernácula, Turquía (FLC-D-2381-R, Fundación Le Corbusier. 
 
En esos patios minúsculos corría el agua de una fuente de mármol y todo estaba cubierto con flores 
en medio de bordados de boj tallado y de senderos de arena blanca, bajo una gran parra generosa. 
Las paredes eran de un blanco resplandeciente; a veces pintadas también con cal ultramar. 
Estambul supuso un punto de inflexión en lo que se refiere a la atención que le había 
prestado a elementos vernáculos como pérgolas, tapias, patios, fuentes, puertas, etc. (figs. 40, 41 
y 42). A partir de Grecia se centró en la arquitectura de la Acrópolis y en los grandes 
monumentos italianos, como el Coliseo, San Pedro, la Basílica de Majencio, el Campo Santo en 
Pisa, Pompeya, etc., (fig. 43). 
Al concluir el viaje en Italia, Le Corbusier lamentó que el progreso era una amenaza y que la 
devastación que podía suponer la modernización no debería verse en los ejemplos de las culturas 
premodernas, porque eran más vulnerables que en las ciudades (Passanti, 1997: 439). La 
precepción de esta  inevitable modernidad industrial occidental lo  preparó para absorber dos 
años después las teorías de Loos, Muthesius y otros sachlich teóricos.  
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43. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, dibujos y esquemas de la casa de Salustio, Pompeya, 1911 
(FLC-D-5887-R, Fundación Le Corbusier). 
44. Fig. superior derecha: Le Corbusier en la granja de Le Couvent, La Chaux-du-Fonds (L4-1-1-001, 
Fundación Le Corbusier). 
 
3.5. La actividad tras el regreso del Viaje de Oriente: regionalismo suizo y apertura 
a un nuevo lenguaje. 
 
3.5.1. Las villas Jeanneret-Perret y Favre-Jacot. 
 
Tras regresar del viaje de Oriente compaginó la escritura con el proyecto de la casa de sus 
padres. Mientras duraban las obras se fue de nuevo a vivir a un antiguo caserío llamado “Le 
Couvent” donde vivían sus amigos Octave Matthey y Eric de Coulon. Alquiló el piso superior y 
lo remodeló, enluciendo los muros y pintándolos de blanco y abriendo en el muro exterior una 
ventana grande (fig. 44).  Aunque sus amigos abandonaron la casa con la llegada del invierno, Le 
Corbusier estuvo viviendo en esta antigua granja cerca de un año aunque las condiciones no 
fueran excesivamente confortables. Su intención para la Villa Jeanneret-Perret era construir un 
volumen cúbico, como le hizo saber a Ritter. Necesitaba buscar ideas de la arquitectura que 
había visto en los Balcanes, tal y como se desprende de la carta que escribió a Klipstein el 18 de 
Diciembre de 1911: “Envíame, tan pronto como sea posible, cualquiera de los negativos o las 
impresiones de bromuro de los Balcanes, Knajewatz, Radojevaz, los monasterios de Bucarest, 
Kasalink y sobre todo la terraza de Skite Sainte-Anna. Las necesito para la villa que estoy  
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45. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, boceto de una casa rumana realizado durante el Viaje de Oriente, 
1911 (Carnet I: 64-65; cit. en Le Corbusier, 2000). 
46. Fig. superior dereha: Le Corbusier, boceto para el proyecto de la casa de sus padres, 1911 (Carnet I: 
121, cit. en Le Corbusier, 2000). 
 
diseñando en este momento” (E2-6-137, Fudación Le Corbusier). 
La similitud del boceto que realizó de la casa rumana en el Carnet 1 (fig. 45) con los 
primeros bocetos de la Villa Jeanneret es evidente (fig. 46). Ambos aparecen en el Carnet I, por 
lo que las representaciones de arquitectura vernácula le servían aparentemente de estímulo e 
inspiración. El espacio que él nombró como chambre d’eté  y que usó al describir las viviendas de 
Serbia en el Carnet 1, lo empleó en la terraza cercada que proyectó en un lateral de la casa de sus 
padres (fig.47).  
Schubert (2002) relaciona sin embargo ese espacio con los jardines colgantes de Estambul y 
para ello se basa en el muro de contención (figs. 48 y 49). Este autor identifica otros dos 
elementos cuyo origen hay que buscarlos en el viaje de Oriente: uno de ellos es la terminación 
norte de la terraza donde  construyó el muro del jardín semejante a los que había dibujado y 
fotografiado; el otro elemento es la pérgola que aparece fotografiada desde el mismo angulo que 
la fotografía de la pérgola de la casa de Sallustius en Pompeya. Soluciones similares aparecen en 
el dibujo que realizó en Estambul de la fuente y el jardín trasero en el que aparece dibujado con 
gran detalle una pérgola y el enrejado (fig. 50). Schubert vincula además la casa de verano para 
los niños que hay en el jardín con las casas que aparecen fotografiadas en el Kulturarbeiten de 
Schultze.  
En lo que respecta el uso del color, Le Corbusier empleó el azul como color dominante en el 
hall de entrada y el suelo. Este hecho podría no tener importancia si el arquitecto no hubiera 
citado en varias ocasiones la costumbre mediterránea de pintar los cercos de ventanas, zócalos y 
puertas de azul. El color blanco de la vivienda, las pilastras de las esquinas, las ventanas rodeadas 
de columnas coinciden con la descripción de las casas campeinas rumanas: “Mirad las casas de 
los campesinos de la llanura rumana: tienen un brillo cegador y sorprendente; el rebozado es 
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 47. Imagen de la terraza con la vivienda al fondo y la pérgola y el muro rematado por la celosía en el 
margen izquierdo (L3-16-35-001, Fundación Le Corbusier). 
  
 48. Fotografía de la Villa Jeanneret-Perret en la que se aprecia la vivienda, el muro de contención, el 
jardín y la pérgola (L3-16-16-001, Fundación Le Corbusier). 
 49. Le Corbusier, dibujo realizado durante el Viaje de Oriente con una estructura similar en la 
organización de la vivienda y los espacios de alrededor (FLC-D-1930-R, Fundación Le Corbusier). 
 
50. Le Corbusier, dibujo de fuente con pérgola y jardín, Estambul, 1911 (FLC-DE-6101, Fundación Le 
Corbusier). 
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blanco, el zócalo azul intenso; los ángulos pintados o modelados, representan pilastras, las 
ventanas se rodean de columnas” (Le Corbusier, 1993: 135).  
Como curiosidad, Ritter visitó la casa en 1915 y le mencionó a la señora Jeanneret que se 
trataba de “una casa blanca y gris trasplantada desde el Bósforo” (Brooks, 1997: 312). Brooks 
(1997) señala que el mirador rectangular de la antecámara del lado noreste de la villa puede 
también derivar de la casa turca, como se deduce de los bocetos de Le Corbusier anteriormente 
señalados; relaciona además la división en columnas de las ventanas de la última planta con los 
soportes de la campana de la chimenea que se emplearon en las casas de campo del Jura desde el 
siglo XVI hasta el siglo XIX. 
En relación al clasicismo de la villa, Brooks (1997) añade la posibilidad de evocación de los 
valores latinos y mediterráneos de Alexandre Cingria-Vaneyre en Les Entretiens de la villa du 
Rouet, además de la influencia del trabajo de Peter Behrens y otras referencias que pueden 
derivar de la Villa Hochstäter de Hofmann o la villa de Wolf Dohrn de Theodor Fischer e 
incluso de Frank Lloyd Wrigh40. 
La otra villa que Le Corbusier construyó tras regresar del viaje de Oriente, fue la villa Favre-
Jacot que para Passanti (2002) comparte referencias con las obras de Schinkel. Simultáneamente 
a su construcción, se demolía una antigua granja del siglo XVII propiedad de George Favre 
conocida como “La maison hantée”. Era similar a las granjas descritas donde Jeanneret había 
residido. Tras la demolición de la cubierta fue a visitarla y poco después dibujó algunos bocetos 
con lo que planteaba adaptarla a una vivienda moderna. Aprovechando la ausencia de la 
cubierta, planteó  una cubierta plana ajardinada (fig.51) que transformaba el volumen de la casa 
en un volumen rectangular y al que le añadía una escalera exterior de acceso a la terraza, 
respetando el volumen delimitado por los antiguos muros. 
 
3.5.2. Le Corbusier entre el regionalismo del Jura y el Deutscher Werkbund. 
 
Entre 1911 y 1913 la actitud de Le Corbusier hacia el regionalismo fue ambigua. Rechazaba 
en parte la idea de L’Eplattenier de crear un estilo del Jura basado en las formas naturales para 
sus diseños decorativos, pero continuaba interesado por Ritter41, Schulze-Naumburg y el escritor 
de arquitectura vernácula suiza Georges de Montenach, tal y como hizo referencia a todos ellos 
en las notas del  artículo aparecido en 1913 “La Construction des villes”.  
En 1912 conoció a Wright a través de un artículo aparecido en Schweizerische Bauzeitung 
acerca de una conferencia impartida en Zurich y que Berlage se había encargado de resumir 
(Giedion, 2009). En el verano de 1913, Le Corbusier volvió a leer importantes artículos de  
                                                           
40 Brooks recoje aquí la posible influencia de Frank Lloyd Wright, tal y como apunta Turner (1983). 
41 Le Corbusier estuvo muy agradecido por la influencia de William Ritter y de ello dejó constancia en la 
introducción al primer volumen de su Oeuvre Complete 1910-1929, calificándolo como mentor y amigo.  
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51. Fotografía y alzado de la Maison du Diable y dibujo de Le Corbu
sobre la antigua construcción (
 
Gropius y Loos y renovó sus diálogos con Perret
Feuille d’Avis y de Les Etrennes Helvétique,
suisse”, para su número de 1914
preparó el artículo fuertemente influenciado por los diálogos, el contenido y la estructura general 
de la obra de Alexander Cingria
origen clásico, tal es así que su estructura sigue el diálogo entre dos personajes, Juste y Pierre
52).  
Le Corbusier (1914: 33) c
Oriente a su paso por Nápoles (Carnet 4
de Oriente introducié
Hacia los países del Este donde todo se resuelve con una sencillez extrema, habíamos podido 
charlar limpiamente 
tipo particular, símbolo de una raza unitaria, de instituciones unitarias de igual naturaleza
                                        
42 El ensayo de Gropius acera de la arquitectura industrial fue 
Loos leyó Ornamento y delito 
 
sier introduciendo la cubierta plana 
Jung, 1966: 15). 
42. En septiembre, Georges Dubois, editor de 
 le encargó la preparación de un en
 en Les Etrennes Helvétiques: Almanach illustré
-Vaneyre en relación a la casa rural de la suiza romanda y su 
omenzó con las anotaciones que había realizado durante su viaje de 
: 67-69), que tambien aprovechó para el texto
ndole algunas modificaciones:  
de arquitectura griega, turca, checa o serbia; era el reino fuerte y sereno de un 
                  
Jahrbuch des Deutschen Werkbundes
que Perret le prestó a Le Corbusier (Passanti, 2002)
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sayo, “La Maison 
. Le Corbusier 
 (fig. 
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 52. Primera página del artículo “La maison suisse” en el que se aprecia la vista romántica de un paisaje 
suizo con la fotografía de dos viviendas de arquitectura vernácula (X1-1-13-00, Fundación Le Corbusier). 
 
En el artículo se preguntaba si dicho tipo unitario era posible en Suiza, concluyendo que la 
etnia suiza y la fragmentación topográfica influían en contra.  
Como le ocurriera antes del viaje de Oriente, este interés por lo local y vernáculo lo 
compaginó con los debates del Congreso de Deutscher Werkbund, en esta ocasión el celebrado 
en Colonia en el verano de 1914. Durante la celebración del congreso se produjo la segunda fase 
de la exposición de la Sachlichkeit, gracias a la intervención de Muthesius que abogaba por el 
Typisierung. En su intervención, Muthesius llamó a los diseñadores alemanes a reunirse en torno 
a los diseños estandarizados para fomentar la uniformidad cultural dentro de Alemania y un 
mejor reconocimiento en el extranjero43. Como señala Passanti (2002), Muthesius jugó con 
habilidad al tratar la ambigüedad de la raíz alemana Typ, que hacía referencia a la normalización 
industrial y los tipos vernáculos. Muthesius sugirió que la producción masiva industrial 
encarnaba un lenguaje moderno del mismo modo que los tipos vernáculos habían perfeccionado 
                                                           
43 Behrens tambien defendía esta idea compartida con Muthesius. 
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soluciones anónimas colectivas, haciendo reconocible la identidad colectiva dentro de la forma44.  
Para Passanti (2002), el debate de Colonia le ayudó a Le Corbusier -interesado por la el 
concepto del tipo-, en la búsqueda de una modernidad vernácula en sus casas tipo, a las que le 
atribuía un papel cultural como representación de la sociedad moderna; también en cuanto a la 
ampliación de su paleta de palabras visuales, con productos estandarizados de la industria 
moderna, objetos-tipo, que él y Ozenfant llamarían posteriormente en sus manifiestos puristas. 
Le Corbusier volvió a meditar sobre arquitectura regional en el siguiente artículo que escribió 
en 1914 para una audiencia profesional y titulado “Le Renouveau dans l’architecture”. En él 
planteaba la cuestión de por qué la gente se oponía cuando una “nueva” arquitectura creaba una 
cierta disonancia con los edificios de alrededor, y si el arquitecto tenía la capacidad de evitarlo 
creando una arquitectura regional (Le Corbusier, 1914a). Contradiciendo lo que hasta ahora 
había defendido junto a las enseñanzas de L’Eplattenier en relación a la búsqueda de una 
arquitectura según las formas naturales del Jura, Le Corbusier (1914a: 36) indicó que “no creo 
que uno pueda producir a priori una arquitectura regional”.  Su posición estaba de acuerdo con 
la tendencia por la cual las manifestaciones regionales del Art Nouveau formaban parte de una 
época ya pasada, por eso, ningún arquitecto podría obedecer si un cliente le pidiera una casa 
suiza o de La Chaux-de-Fonds. Finalmente Le Corbusier (1914a: 37) añadió que un arquitecto 
sensible al entorno revelaría la influencia del mismo en su trabajo y que generalmente realizaría 
una buena obra:  
No obstante, yo tenía la confianza de que, con el tiempo, un trabajo sincero me aportaría una 
lección; que la naturaleza circundante, el medio de vida que frecuento, me impregnaran poco a 
poco y que mi trabajo reflejara esta influencia. El espíritu local no se adquiere por un acto de 
voluntad: más bien debe ser una empresa lenta, una intuición. ¿Que puede el espíritu del hombre 
sino todo arruinar? Yo pienso que hay que ser paciente, que hay que desear hacer lo honesto y lo 
bello, que para casar su obra con aquellas ya nacidas de un país hay que saber esperar […] Un lago 
en los Alpes. El cielo azul, el agua verde, todo es calma y puro. Los montes y las nubes se reflejan, y 
también las casas, las granjas y las capillas, que no parecen obras del hombre, pero parecen sacadas 
del mismo taller divino que los montes y los árboles, las nubes y el cielo azul. 
Stanislaus von Moos (cit. en Brooks, 1997: 355) ha detectado que la cita con la que Le 
Corbusier termina el artículo la escribe como si de Adolf Loos se tratara, “L’Architecture et le 
style moderene”, concluyendo que mientras Jeanneret escribía el artículo tenía a Loos en mente. 
Vemos, por tanto, que si Le Corbusier al principio había comenzado buscando un estilo 
regional, en la década de los años veinte argumentaba junto con Loos y Muthesius que la mejor 
manera de describir la cultura moderna era a través del trabajo anónimo como el que realizaban 
los ingenieros, los cuales no intentaban buscar una nueva estética. 
Para Passanti (1997), el viaje de Oriente tuvo dos efectos en Le Corbusier, por un lado y 
siguiendo la línea de Ritter, fue su primer contacto con culturas cuyas formas no eran elegidas 
sino que eran herederas de una larga tradición; el segundo efecto fue el importante hecho de 
haber sido la primera experiencia con una trágica e inevitable modernidad industria occidental, 
                                                           
44 Mutheisus fue explícito cuando en 1923 critica el programa de la Bauhaus, insistiendo que “la 
perfección del tipo surge de abajo, y no puede ser impuesta desde arriba” (Le Corbusier, 1923) 
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preparándolo para absorber dos años después las teorías de Loos, Muthesius y otros sachlich 
teóricos. 
 
3.5.3. Le Corbusier y la ciudad industrial de Tony Garnier. El sistema Dom-ino. 
 
La obra de Tony Garnier ejerció una importante influencia en Le Corbusier que se suma a 
los ya citados en párrafos anteriores. Este hecho lo podemos observar a través de los encuentros 
que ambos mantuvieron, la correspondencia que intercambiaron y los párrafos que le dedicó en 
varias de sus obras, primero en uno de sus artículos de L’Sprit Nouveau, “Trois appels aux 
architectes”, publicado además en Vers une Architecture y en la posterior obra de Oeuvre 
Complete45.  
Garnier conoció y viajó por el Mediterráneo, recorriendo Italia gracias al Gran Premio de 
Roma, Grecia (1903) y Medio Oriente. Charre (1989) sostiene que mantuvo una  actitud 
regionalista en sus primeros proyectos para las viviendas en el borde del parque de la Tête d’Or, 
que sin embargo desapareció en su primera obra construida, la vaquería en el parque de la Tête 
d’Or. Allí combinaba el  gusto por las formas y volúmenes del Art Nouveau con las primeras 
trazas de una arquitectura de cubierta planas, porches y pérgolas que se podían encontrar en el 
Mediterráneo, pero usando el hormigón como principal material de construcción (fig.53). 
Garnier había presentado en 1904 en París su Cité Industrielle y el levantamiento de la 
reconstrucción de la ciudad romana de Tusculum (fig. 54). 
 Para el edificio de la Adminsitración del primer proyecto de la Cité Industrielle, Pevsner 
(2003: 165) considera que el techo plano, la completa ausencia de molduras y el contraste entre 
el volumen central y los laterales así como el lenguaje empleado en estos, parece casi “imposible” 
para una edad tan temprana. La obra adquirió una gran popularidad ya que proporcionaba un 
método aplicable para la reconstrucción de las ciudades destruidas tras la guerra tanto en Francia 
como en el extranjero. Giedion (2009), por ejemplo, señala que el trabajo de Tony Garnier pasó 
de mano en mano en la búsqueda de nuevas soluciones y que sus ideas ejercieron, sin duda, una 
influencia considerable sobre la evolución de la arquitectura en la década de 1920, especialmente 
en la corriente conocida como "estilo internacional". 
Le Corbusier no fue una excepción, teniendo en cuenta que su primer contacto se remonta a 
1907 y que se repitió en el mes de julio de 1914 -del 9 al 12 de julio- cuando viajó a Lyon para 
visitar la Exposición Internacional Urbana La cité moderne. Allí tuvo la oportunidad de 
                                                           
45 El 14 de mayo de 1919, Le Corbusier (cit. en Pawlowski, 1993: 145) escribió en una carta a Tony 
Garnier:  
 He de trasladarle mi profunda admiración. Se trata de un hito que delimita nítidamente un periodo pasado y 
que abre todas las esperanzas posibles. Usted es el primero que ha consagrado el hormigón armado. Hasta aquí 
habíamos considerado ese material como el niño pobre. Con su libro usted hace de él el único material posible 
de nuestra época […] Usted ha hecho la síntesis y lo que hay de tan bello en lo que usted ha hecho, es que ha 
expresado el primer verdadero espíritu de nuestra época. 
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53. Tony Garnier, perspectiva de una calle de la Citte Industrielle, 1901-1904 (Pawlowski, 1993: 22). 
 
54. Garnier, restauración de Tusculum, 1904 (Pawlowski, 1993: 22). 
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55. Le Corbusier, vista de de la estructura exterior de una escalera adosada a una edificación, 1916 (W1-1-
37-001, Fundación Le Corbusier). 
 
56. Le Corbusier, Maison “Citrohan”, 1921 (Le Corbusier y Jeanneret, 2006: 31). 
 
conocer algunos de sus trabajos46. La visita la repitió el 8 de noviembre de 1916  para dibujar la 
casa de Garnier47 dejando constancia de ello en el dibujo que realizó en el cuaderno de bocetos 
“1916-22”.  En ese cuaderno aparecen otros dibujos que enfatizan ciertas estructuras vernáculas, 
especialmente aquellas con escaleras que recorren los muros exteriores (fig. 54). Un edificio 
similar aparece en el cuaderno A1 (1916) que Brooks (1997) relaciona con la adaptación de la 
casa Haunted en Le Locle y las casas Citrohan de 1920 (fig. 55) 
Tan solo un año después (1917) Garnier publicó el proyecto definitivo de la Cité Industrielle. 
En él mantenía la idea original de 1904 pero depurando el lenguaje y la forma de los edificios. 
Para Montaner (1987), el trazado de la Citté responde al esquema clásico grecorromano. Se 
desarrolla además según la metodología de la época de la Geografía Regional, basado en varios 
conceptos como era el entendimiento de cada ciudad en relacion con el contexto y el territorio, 
la contención dentro de un tamaño limitado, el renacimiento de la cultura autóctona, el 
establecimiento de lazos con la industria local y la artesanal, la preservacion de las características  
                                                           
46 Sin embargo sobre los que dejó constancia escrita  con más entusiasmo fue la exposición de pintura 
moderna y escultura, en concreto los pintores fauves de Francia. que le interesaba mucho desde que sus 
pinturas contenían colores no naturales. Hodler, Cézanne. Signac, Maillol y Matisse, Van Gogh, 
Gauguin, Bonnard, Denis aparecían repetidamente en sus cartas durante el viaje y tras llegar a casa, salvo 
los expresionistas alemanes del XX que raramente los mencionaba (Brooks, 1997). 
47 Aunque se trasladó a Lyon, parece ser que no pudo ver a Tony Garnier (Brooks, 1997). 
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provinciales y sus monumentos históricos, etc. Entiende la propuesta de Garnier dentro de esta 
filosofía descentralizadora e historicista propia del regionalismo.  Para el caso de la vivienda, la 
opción de Garnier establece claros paralelismos con las casas de Pompeya
uso de elementos tradicionales como el 
reconstrucción de Tusculum
 En suma, se trataba de 
creaba una arquitectura desprovista de ornamentación en un ejercicio de abstracción sobre las 
formas de los espacios y la arquitectura 
                                        
48 Incluso la indumentaria de los habitantes de la ciudad recrean una atmósfera clásica que se transmite 
tambien en los interiores. Pierre Pinon (1989) alude a la misma idea  con antecedentes para su pr
en 1909  en la isla Barbe Saint
aunque Garnier no pronuncie tal palabra. Este hecho junto a la indumentraria anacrónica es un intento 
teórico de actualizar la antigüedad. Otras 
que el patio evoca a los patios españoles y marroquíes por sus revestimientos cerámicos. Con esa villa, el 
ámbito de Garnier aparece ampliamente mediterráneo.
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Montaner (1987) tiende al concepto de “constructivismo mediterráneo” tal como así mismo lo 
ha anunciado Louis Cohen (1984)49.  
Para Garnier, las llamadas arquitecturas de estilo incluían la ornamentación, constituyendo 
una moda pasajera que no respondía a ninguna necesidad. Ello le encaminaba a la simplicidad de 
la  tradición mediterránea,  a sus paisajes, clima,  vegetación, y las terrazas de las casas de las islas 
griegas  que había visto durante su viaje de 1903 (Pinon, 1989). Las referencias a la arquitectura 
y paisaje mediterráneo y sus vínculos con la Citté Industrielle aparecen en una comparación de 
imágenes muy ilustrativa que recoge Gérard Monnier (1989). Los dibujos hacen referencia a la 
localidad de Hyères50 y los realizó el 17 de mayo 1915. El dibujo original muestra un conjunto 
de viviendas modestas a ambos lados de un camino que atraviesa un bosque. En la imagen de la 
comparativa sustituyó dichas construcciones por las viviendas de la Citté Industrielle, 
manteniendo la misma vegetación y el mismo camino y logrando por tanto el efecto que resulta 
de sustituir los volúmenes originales por su propuesta: construidas en hormigón armado, adoptó 
los pilotis, terrazas y ventanas continuas, prevaleciendo las razones funcionales y la búsqueda de 
la simplicidad, la "tipificación" y la economía (fig. 59). 
Le Corbusier presentó la Casa Dom-ino al año siguiente de visitar La Cité moderne y conocer 
el trabajo de Garnier. La proximidad en el tiempo, los contactos con el arquitecto galo y el 
parecido formal entre ambas propuestas hacen que para autores como Brooks (1997) los dibujos 
de la versión extensible puede ser una respuesta al trabajo de Tony Garnier (figs. 60 y 61). 
  Para nuestro estudio son especialmente interesantes los dibujos de Le Corbusier en relación al 
tratamiento de la cornisa. La cubierta de las casas extensibles las solucióno con una losa 
horizontal. Sin embargo, los bocetos de los módulos individuales muestran una cubierta plana 
ajardinada pero con una cornisa que vuela respecto del plano de fachada con un ángulo 
aproximado de 45º (fig. 62)51. Esta solución la relaciona Brooks (1997) con los sistemas 
tradicionales suizos de construcción en madera. La cubierta avanzaba sobre el plano de fachada 
mediante un ancho alero que la protegía de los agentes meteorológicos. Su construcción consistía 
en formar un ángulo respecto de la horizontal, con listones de madera que recorrían las juntas 
entre los tablones (fig. 63). El detalle de un alero similar lo llevó a cabo en la Villa Schwob 
(1916) (fig. 64).  
Le Corbusier planteó el sistema Dom-ino en 1914 como un sistema que permitiera 
reconstruir Flandes tras la guerra. Para ello, estudió sus casas tradicionales, dibujó esquemas de 
las mismas e imaginó reconstruirlas mediante sistemas prefaricados que disociaban la estructura 
del cerramiento y las divisiones interiores: “He aquí esta solución de 1914, denominada: las casas  
                                                           
49 Algunas de las láminas de Garnier evocan el edén mediterráneo, el clasicismo mediterráneo, el universo 
cotidiano de la casa y el jardín, además de anticipar algunos de los aspectos más destacables de la 
arquitectura posterior, cubierta plana, pilotis, fachada lisa (Montaner, 1987: 91). 
50  La localidad se encuentra en la Provenza Francesa y es vecina a Le Pradet,  donde Le Corbusier 
construyó en 1930 la Villa Mandrot. 
51 Le Corbusier. (2014). Fundación Le Corbusier. [En línea]. París, disponible en: 
<http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=5972&sysLangua
ge=fr-fr&itemPos=3&itemCount=215&sysParentName=Home&sysParentId=11> [Accesado el dia 16 de 
Agosto de 2014] 
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59. Tony Garnier, inserción de la  Citté Industrielle en el paraje de Hyères, 1915 (Monier, 1989: 227). 
 
60. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, conjunto de viviendas con el sistema “Dom-ino”, 1914-195 
(B1-5-1, Fundación Le Corbusier). 
61.Fig. superior derecha: Tony Garnier, barrio de la Cité Industrielle (Pawlowski, 1993: 70). 
 
62. Le Corbusier, casa “Dom-ino” tipo B, 1914-15. 
    
 63. Fig. superior izquierda: detalle del alero como elemento constructivo tradicional en el Cantón de 
Friburgo. Las imágenes corresponden a una granja -próxima a Lac de la Gruyère- y a la iglesia de la 
Visitación, Friburgo (Brooks, 1997: 463). 
64. Fig. superior derecha: detalle del alero de la Villa Schwob, 1916-1917 (L3-16-68, Fundación Le 
Corbusier). 
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‘Dom-Ino’’”.  
Autores como André Lurcat (1929) y Vogt (1998), han relacionado su estructura sobre pilotes 
con sistemas constructivos propios de arquitecturas lacustres, tal y como afirmó Le Corbusier 
(1972: 120) en la conferencia del 10 de octubre de 1929 en la Facultad de Ciencias Exactas: 
“Mis ideas revolucionarias están en la historia, en toda época y en todos los países’. (Las casas de 
Flandes, los pilotes de Siam o de los lacustres, la celda de un fraile cartujo en plena 
beatificación)”. Se trataba de un sistema que constituía una solución unitaria que permitía 
resolver una serie de problemas que más tarde se le plantearían a Le Corbusier en la década de 
192052 (figs. 65, 66 y 67). 
 
3.5.4. La casa para Felix Klipstein. 
 
En el intervalo de tiempo que transcurrió entre la presentación de la Casa Dom-ino y el 
sistema Monol, Le Corbusier realizó interesantes propuestas donde integraba algunas de las 
lecciones aprendidas del viaje a Oriente, la arquitectura vernácula de las regiones donde 
intervenía y nuevos conceptos relacionados con la industrialización, la estandarización y la 
construcción en serie. Una de esas propuestas es la casa para Felix Klipstein53. Tras su viaje a 
Colonia y su paso por Lyon y el encuentro de 1914 con Garnier, Le Corbusier le escribió una 
carta en la que le enviaba 14 acuarelas, 8 láminas de mayor tamaño, 175 dibujos y 4 cuadernos 
de bocetos realizados durante el viaje a Oriente para que eligiera algunos de sus dibujos y se lo 
reenviara de nuevo a Le Corbusier. Aunque ya tenía ciertas ideas en mente, la elección de Felix 
Klipstein de aquel material del mundo mediterráneo le ayudaría para que su proyecto adquiriera 
una personalidad mediterránea y no tanto los rasgos de la Alemania central donde sería 
construida. El 6 de Noviembre de 1914 envió a Klipstein  las propuestas en series de ocho 
perspectivas dibujadas en tinta. En su propuesta vuelve a aparecer la chambre d’etè que ya había 
utilizado en la casa de sus padres y que posteriormente implantaría en las terrazas diseñadas en 
París en los años veinte, así como la pérgola y las formas limpias y sin decoración del volumen en 
L. Junto con la búsqueda de referencias mediterráneas de su viaje a Oriente, Le Corbusier 
mencionó el deseo de recrear el ambiente de las casas rurales de la región francesa de Dordogne 
(fig. 68). Para él era “una región donde hacen arquitectura real, buenas casas en las que vivir”. La 
frase aparece escrita en la postal que envió a sus padres y en la que la que aparece la imagen de 
una antigua granja en Sarliac (Dordogne) de gran parecido a los bocetos de Jeanneret54 (fig. 69). 
                                                           
52  El propio Le Corbusier los cita en Precisiones: “pueblos, inmuebles de alquiler, villas, Palacio de las 
Naciones, Centrosoyús de Moscú, Ciudad Mundial,  ‘a la persecución de una unidad arquitectural’, (bajo 
el título de Una casa, un palacio). Aquí, también, larga etapa:  1914-1929” (Le Corbusier,1999: 114) 
53 Felix Klipstein era el hermano de Auguste Klipstein, su compañero del viaje de Oriente durante cinco 
meses. La casa iba a construirse en Laubach, Alemania. 
54 Realmente no se conoce la fecha de la tarjeta postal, por lo que son conjeturas si pudo inspirar el diseño 
de Klipstein o si pudo haber sido alguna similar. Sobre la tarjeta Jeanneret escribió “Toulouse viernes”. La 
imagen de la postal la utilizó en su obra La ville radieuse: éléments d'une doctrine d'urbanisme pour 
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Dom-ino y las casas de Flandes, 1914 (Le Corbusier, 
67. Fig. superior derecha: f
Eine Stunde Architektur
(Vogt, 1998: 181). 
68. Le Corbusier, boceto para la villa de Felix Klipstein, 1914 (
69. Postal enviada por Le Corbusier a sus padres cuyo motivo es la arquitectura vernácula cerca de Sarliac, 
en la región de Dordogne (X1
                                        
l'équipement de la civilisation machiniste 
Plans (Le Corbusier, 1931).
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James S. Ackerman (cit. en Brooks, 1997: 379) señala respecto a la granja de Sarliac que “las 
tempranas villas son seguro inconscientemente una antigua tradición que […] había sobrevivido 
sin ruptura desde el Imperio Romano […] una galería de tres crujías flanqueadas por dos torres 
como cubos salientes” haciendo referencia a sus orígenes latinos. 
 Su arquitectura presenta características comunes con otras casas de campo de esa región, con 
dos pisos de altura y galerías en la fachada, varias crujías de ancho y flanqueadas en los extremos 
por dos torres o cuerpos macizos donde se interrumpe la galería porticada (fig. 70). En el interior 
proyectó vigas descolgadas de madera que, junto con sus  dibujos de muebles de madera 
tradicionales,  recreaba una ambientación reconocible en cualquier casa de campo tradicional. 
 
3.5.5. La villa Schwob. 
 
Le Corbusier proyectó en La Chaux-de-Fonds una villa para Anatole Schwob, dueño de los 
relojes Cyma. Corría el año 1916, por tanto, se trataba de una época intermedia entre los años 
anteriores de formación y el purismo de la década de los veinte.  
Para Benton (1987), villas como la Schwob pueden aparecer como metáforas de la naturaleza  
de las montañas del Jura, al pretender  incorporar dentro del ámbito doméstico la famosa 
“cubierta jardín”55. Passanti (2002: 221) hace alusión a la antigua casa romana, en concreto la 
casa de Diomedes que admiró en Pompeya, como referencia para dicha villa. Se cierra a la calle, 
se abre al jardín y el paisaje y se organiza entorno a un núcleo central o atrio (fig. 71).  
Como ya hemos indicado anteriormente, la terminación de la cubierta plana la realizó 
mediante un alero que es un recurso tradicional en la arquitectura vernácula suiza. Sobre este 
aparece la vegetación dispuesta de un modo asimétrico, pintoresco y rehuyendo toda referencia 
geométrica, con un mecanismo compositivo similar al de Frank Lloyd Wright56. La Villa 
Schwob fue conocida localmente como Villa Turca y muchos autores han escrito sobre sus 
orígenes y sus vínculos con la arquitectura turca. Otros, por el contrario, opinan que la palabra 
“turca” tiene que ver con la jerga francesa que significa exótico, extraño, distinto57 (fig. 72). 
                                                           
55 En la carta de Le Corbusier a Madame Schwob enviada el 30 de septembre 1917 (cit. en Benton, 1987: 
93), le reprochaba las plantaciones simétricas y ordenadas del jardín: 
He visto tantos -refiriéndose a jardines- en todas partes que me siento afligido de ver cometerse errores capaces 
de perjudicar tan fuertemente al conjunto. Presenta el talento de jardinera de su madre como su mejor 
garantía, de las que las decoraciones florales en la casa de la calle de La Montagne eran las mejores de La 
Chaux-de-Fonds. 
56 Benton (1987) apunta la posibilidad de la lectura por parte de Jeanneret de la obra de Ernst Wasmuth 
Ausgefürte Bauten (1911) que publicó la monografía de Ashbee sobre Wright y con la que introdujo su 
obra en Alemania, tal y como vimos en el capítulo anterior.  
57 Por ejemplo Çelik (1992) indica que la Casa Schwob estaba inspirada en casa otomanas y por ese 
motivo los habitantes de La Chaux-de-Fonds la conocían como ''Villa Turca”. En el segundo grupo 
encontramos a Brooks (1997). 
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70. Postal conservada por Le Corbusier de otro ejemplo de arquitectura vernácula de la región de 
Dordogne (L5-5-95-001, Fundación Le Corbusier). 
 
71. Espacio central de la Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds, Suiza (L3-16-46, Fundación Le Corbusier). 
 
72. Le Corbusier, Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds, Suiza (L3-16-47-001, Fundación Le Corbusier). 
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3.5.6. Casas para la fábrica de relojes Duverdrey y Bloquel en Saint Nicolas d’Aliermont 
y las casas Jourdain & Co en Troyes. 
 
Le Corbusier estuvo en Normandía en Mayo de 1917 visitando el lugar de Saint Nicolas 
d’Aliermont para el proyecto de las casas de la fábrica de relojes Duverdrey y Bloquel. El cliente 
quería un estilo regional, para lo cual Jeanneret estudió los materiales, los tipos de cubierta, las 
ventanas y el resto de características de la arquitectura vernácula del lugar. Sus dibujos se 
encuentran en el cuaderno de apuntes A3 (fig. 73). Para su construcción, Le Corbusier no 
propuso el sistema Dom-ino ni su construcción con hormigón armado, pero sí trabajadores 
suizos, ingenieros y contratistas, máquinas de Pasquier y Kiefer. Pero su propuesta no la aprobó 
el cliente y el material de construcción fue el ladrillo tradicional. En su propuesta se aprecian 
algunos de los recursos empleados en la remodelación de su granja en 1912 y también del 
proyecto para Felix Klipstein de 1914, como el techo de vigas para la casa del encargado del 
Tipo B. Finalmente solo se construyó una modesta casa para trabajadores (figs. 74 y 75). 
Entre 1917 y 1923 Le Corbusier recibió un encargo de naturaleza similar, proyectando casas 
para los trabajadores de Jourdain&Co. en Troyes (1919) (fig. 76). Eran sus primeros diseños en 
los que desaparecía la cornisa58 como volvería a ocurrir en las casas de los años 20 (Casa Citrohan 
de 1921).  
 
3.5.7. El sistema Monol. 
 
Trascurridos cinco años de presentar el sistema Dom-imo, en 1919 Le Corbusier proyectó y 
patentó de nuevo un sistema de construcción en serie conocido como sistema Monol (fig. 77). 
Como Brian Taylor observa, la bóveda de cañón recuerda los trabajos de Perret en Marruecos, 
concretamente en Casablanca, realizados unos años antes (fig. 78). Este tipo de techo abovedado 
se puede ver así mismo en Koum, como ilustración de Dieulafoy en L’Art Antique de la Perse, 
obra cuidadosamente estudiada por Jeanneret (Brooks, 1997: 498).  
En los años sucesivos, Le Corbusier viajó a Grecia, España, Italia y en sus cuadernos aparece 
dibujada la arquitectura tradicional con dicho sistema de cubrición, como las bóvedas catalanas 
que dibujó en su viaje de por 1928 por España59. Este sistema de bóvedas poco profundas lo 
empleó en algunas de sus obras, como la villa en Pessac (1925), la casa de fin de semana de La 
Celle-Saint-Cloud (1935), el proyecto de Sabaudia, las casas Jaoul en Neuilly (1953) (fig. 79) o 
el proyecto de Roquebrune  y Sainte-Baume en la Costa Azul (1948). 
Respecto a este último proyecto de Roq, Le Corbusier (cit. en Bonillo, 1987: 147) escribió al 
Ministro de Reconstrucción y de Urbanismo en 1950 lo siguiente: 
                                                           
58 Unos meses antes el vió Une Cité industrielle de Tony Garnier y lo visitó en Lyon. 
59 Véase el capítulo 4.2. El caso de España. 
Capítulo 3.3. El caso de Le Corbusier: formación, escritos y proyectos en la senda de lo vernáculo.
 
73. Le Corbusier, dibujo
Bloquel, Normandía, 1917 (W1
 74. Le Corbusier, fotografía de la única vivienda pareada para trabajadores que proyect
Nicholas-d’Aliermont (
75. Le Corbusier, boceto del salón de la casa para trabajadores, 20 de junio de 1917 (
Fundación Le Corbusier
76. Le Corbusier, dibujo 
y Jeanneret, 2006: 29).
s preparatorios para el proyecto de las casas de la fábrica de relojes Duverdrey y 
-1-166, Fundación Le Corbusier). 
Brooks, 1997: 486). 
). 
para las viviendas de trabajadores de Jourdain&Co., Troyes, 1919 (
 








260                                   Vernácula Modernidad   
 
Este estudio tiene como objeto principal una renovación de la ocupación del litoral mediterráneo 
[…] proporciona los detalles más completos sobre este enlace entre técnicas modernas y antiguas 
mezcladas teniendo como objeto establecer una arquitectura verdaderamente mediterránea 
continuando las más antiguas y nobles tradiciones.  
 La elección formal y constructiva de dicho sistema suponía descartar la fórmula de la terraza, 
representada en las corrientes mediterraneistas italianas y españolas de los años treinta. Bonillo 
(1987: 149) destaca su efecto plástico como motivo diferenciador, que ayuda a resaltar las 
unidades tipológicas y por ese motivo los principios de suma y repetición que para Le Corbusier 
era “fuente de belleza” (fig. 80). 
 
4. TERCERA ÉPOCA: LA ARQUITECTURA COMO EXPRESIÓN DE LA 
ÉPOCA. 
 
4.1. Purismo de los años veinte. 
 
Le Corbusier pudo desarrollar a partir de la década de los años veinte sus teorías para el gran 
público  gracias al aprendizaje recibido de sus viajes al Mediterráneo, los discursos recibidos 
acerca de la identidad nacional y racial –Ritter, Cingria-Vaneyre, Schultze-Naumburg- y los 
conceptos Sachlichkeit -nuevo realismo-objetividad-funcionalidad- desarrollado a lo largo de más 
de quince años en los centros urbanos europeos (Passanti, 1997). En este sentido fue muy 
importante la colaboración que cultivó con Ozenfant60, quien le introdujo en los círculos 
artísticos parisinos y promovió la fundación del L’Esprit Nouveau. Durante esa época, Le 
Corbusier destacó como un prolífico autor con diez títulos publicados61: Après le cubisme (1918); 
Vers une architecture (1923); La peinture moderne, Urbanisme y L’Art décoratif d’aujourd’hui 
(1925); Almanach de l’Architecture moderne (1926); Une maison-une palais (1928); Requête 
adressée a la Société des Nations (1928) y Mudaneum (1928). El ciclo concluye con Précisions 
(1930) y Gestamtes Werk (1930), la edición alemana del primer tomo de Oeuvre Complète62. A la 
lista hay que añadir los libros no publicados de Le Corbusier: La construction des villes, France ou 
Alemagne? y Le voyage d’Orient. Estos libros constituyen un primer compendio en el que 
proclama lo esencial de su pensamiento. Como indica Velasques (2013: 95), algunos de estos 
libros teóricos son “libros de proyecto”63.  
                                                           
60 Ozenfant había fundado en 1915 la revista L’Elan, para la que colaboraban Guillaume Apollinaire, 
Derain, Gleizes, de la Fresnaye, Matisse y Picaso. Le Corbusier y Ozenfant se conocieron gracias a Perret. 
61 Según una lista elaborada por Sigfried Giedion en 1929. 
62 La edición francesa del primer tomo, revisada y modificada, se hizo en1937. 
63 Urbanisme deriva del Salón de Otoño de 1922, L’Art décoratif d’Aujourd’hui está vinculado a la 
Exposición de las Artes Decorativas de 1925 cuyos resultados se recogen también en Almanach d’Architecture 
Moderne; el concurso para el Palacio de las Naciones produjo Une maison-une palais (1928) y la exposición 
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81. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, La crannoge como célula habitacional y como célula sobre 
pilotes (Vogt, 1998: 217). 
82. Fig. superior derecha: L e Corbusier, la casa estandarizada basada en la agregación por células, 1923 
(Le Corbusier, 2006: 69). 
 
En otras obras como Precisions, Le Corbusier reflejó el vínculo de causalidad entre las 
experiencias previas a las que Passanti hacía alusión y algunos de sus proyectos más importantes 
de la década de 1920. No referimos, por ejemplo, al viaje que realizó a Italia en 1907 donde Le 
Corbusier (1999: 113-114) estudió la agrupación en células habitacionales:  
Un dia, en el año 1922, hablé de ella (cartuja de Ema y sus células habitacionales monásticas) a mi 
asociado Pierre Jeanneret; en el dorso de un menú de restaurante, hemos dibujado 
espontáneamente los “inmuebles-villas”; la idea acababa de nacer. Los planos detallados de éstos 
figuraron, unos meses después en nuestro gran stand de urbanismo del Salón de Otoño (“Una 
ciudad contemporánea de 3 millones de habitantes”) [...] En el año 1925, en la exposición de Artes 
Decorativas […] construimos de verdad, completamente, una célula entera de nuestro “inmueble-
villa”, el Pabellón de L’Esprit Nouveau […] Hecho esto, hemos adelantado en nuestro estudio, 
hemos “empujado el motor”, hemos extraido la quintaesencia de la solución y transferido el 
problema al terreno soñado: “la casa a seco”. Y en 1927, como continuación de la batalla alrededor 
del Palacio de las Naciones, un industrial ginebrino […] el señor Wanner, nos pedía que le 
ayudásemos a realizar industrialmente nuestros principios de “células” […] para conseguir -
¡finalmente!- una ejecución digna de la era maquinista. 
“Se necesita tiempo para la idea; los promotores necesitan perseverancia y obstinación: ¡1907-
1927!”,  indicaba Le Corbusier (1999: 114) en Precisions. En las conferencias recopiladas en este 
libro, además de reconocer la importancia de las celdas monásticas de la Cartuja d’Ema y sus 
vínculos con los “inmuebles-villas”, Le Corbusier (1999: 120) relacionaba sus ideas con las casas 
de Flandes, los pilotes de Siam o de los lacustres tal y como hemos visto con anterioridad. 
 Habría que añadir otra posible relación en lo que respecta a la “célula” habitacional y la 
estructura sobre pilotes que aparecen en estos sistemas constructivos: Vogt (1998) reflexiona en 
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83. Le Corbusier, variante de villa Citrohan al borde del mar, Costa Azul, 1920 (Le Corbusier, 2006: 47). 
 
 relación al enorme paralelismo entre los dibujos de Le Corbusier en Oeuvre complète de las 
células espaciales y los dibujos de las cabañas de Irlanda como superposición de células 
individuales (figs. 81 y 82) así como las propuestas de Maison Citrohan entre 1922 y 1927, en 
concreto la que proyectó en la Costa Azul al borde del mar (fig. 82).  
Recordemos la obra de Frédéric Troyon, Lacustres Habitations, en relación a las cabañas y la 
arquitectura lacustre y a la que hacíamos referencia al principio del presente capítulo. En su 
apartado sobre las "formas y dimensiones de las cabañas" Troyon (cit. en Vogt, 1998: 213) 
escribió:   
La cabaña rectangular se ha utilizado en varios lugares en el norte del país desde los tiempos más 
remotos. Uno fue descubierto a cierta distancia de Estocolmo durante la excavación del canal de 
Goteborg. Otra choza fue encontrada en Irlanda bajo 14 pies de turba en los páramos de 
Drumkellin en el condado de Donegal. Según el informe del capitán Mudge sus mediciones 
fueron: 12 pies cuadrados con una altura de 9 pies, dividido en dos pisos de 4 pies de alto cada 
uno. Los pilares de la estructura de madera se levantaban sobre troncos puestos horizontalmente, el 
techo era plano, y los compartimentos estaban atados con tablones ásperos, aparentemente 
divididos con cuñas […] Sr. Wylie las ve como las primeras viviendas en choza de los crannogs en 
Irlanda, son islas de madera en las que uno encuentra indicios de compartimentos subdivididos por 
filas de pilotes reforzados con tablones o bloques de madera. Cualquiera que fuese su forma 
individual, las chozas estaban amontonadas estrechamente unas junto a otras sobre las plataformas, 
las cuales eran tan difíciles de construir que había que utilizar cada rincón. Ésta es sin duda la razón 
por la que se asignó tan poco espacio a pasajes de conexión y por la que solo se reservó el mínimo 
necesario para espacio de almacenamiento. 
Comparando dicho fragmento con los dibujos y las anotaciones de Le Corbusier podemos 
comparar la relación entre el texto y los dibujos, y concluir de acuerdo con Vogt (1998: 214) 
que estudió las citadas páginas de Lacustres Habitations:  
-12 metros cuadrados,  
-9 metros de altura,  
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-dos pisos, 4 metros de altura cada una,  
-techo plano,  
-chozas estrechamente apiñados en plataformas limitadas,  
-pequeño espacio de almacenamiento. 
En  el dibujo aparece el texto “Huttes des Crannoges d’Irlande (Museé Mondial)”, lo cual 
nos puede dar idea de la época de su realización, concretamente con los dibujos pertenecen a los 
años de la Liga de las Naciones (fig. 84). El Museé Mondial ocupó a Le Corbusier primero con 
el Mundaneum (1929), que Pablo Ortlet quiso erigir en Ginebra y para los que buscó la 
colaboración del arquitecto a partir de abril de 1928. Sin embargo, Vogt (1998) indica la 
posibilidad de que los bocetos fueran una reelaboración de un estudio previo, en su etapa con 
L’Eplattenier, debido a que por los años de la Ciudad Mundial el libro de Troyon se había 
convertido en algo anticuado. Es interesante la analogía que establece Vogt (1998) entre este tipo 
de estructuras sobre pilotes de la arquitectura lacustre, con la formulación en 1926 por parte de 
Le Corbusier de los “cinco puntos de la arquitectura” en lo que concierne a los pilotis y su 
traducción en proyectos como la Villa Savoye o las viviendas para la exposición de Stuttgart (figs. 
85 y 86). 
En otras obras de esta década, Le Corbusier introdujo varios de los elementos que había 
aplicado con anterioridad tras su regreso del viaje de Oriente y que había percibido durante su 
experiencia en los Balcanes y Turquía. Así ocurre por ejemplo, en Une petite maison, casa que 
proyectó para sus padres en el Lago de Ginebra mientras trabajaba en el artículo del L’Esprit 
Nouveau: en ella aparecen de nuevo el jardín colgante soportado por el muro de contención,  el 
muro del jardín,  la pictórica ventana de la chambré d’eté similar a las del cementerio de Eyüp, 
además de la terraza en la cubierta que empleaba algunos años después de la construcción de la 
Villa Jeanneret-Perret (fig. 87). 
 La intervención principal de Le Corbusier en el jardín de la Villa Berque y Villa 
Montmorency en Auteuil (1921-1922) sigue la estética turca de jardines cerrados y perfumados 
al abrigo de la calle y rodeados por las altas paredes. En ella proyectó una terraza circular, en 
hormigón, con vistas al jardín y que permitía la ampliación de la vista dando una sensación de 
espacio que compensaba la limitada extensión del sitio (Benton, 1987: 95). En diciembre de ese 
año (1921) publicó en el número 13 del L’Esprit Nouveau el artículo “Maison en série” que 
ilustraban muchos de sus edificios no construidos entre 1914 y 1921. El artículo concluye con 
Maison Citrohan. Su volumen rectangular, las escaleras exteriores, la cubierta plana, la pérgola, 
el color blanco, recuerdan por un lado, a los dibujos de la casa Haunted de 1912, y por otro, a 
los dibujos de Josef Hoffmann y Joseph Maria Olbrich de las casas de las costas italianas. La 
Maison Citrohan es la obra de la que muchos autores establecen que asume los signos del 
comienzo de su carrera arquitectónica. También es la casa en la que escribió su famoso eslogan 
“La casa, es una máquina de vivir”, en Vers une architecture. 
La nueva arquitectura era para Le Corbusier (1983: 10) “susceptible de la grandeza y de 
añadir un nuevo eslabón en la línea de las tradiciones que se hunde en el pasado’’. En la 
conferencia que impartió en la Sorbona el 12 de Junio de 1924 dirigida al Groupe d’études  
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84. Le Corbusier, dibujo de las Crannoges de Irlanda (Vogt, 1998: 216). 
 
85. A la izquierda, dibujo de arquitectura lacustre de Jakob Messikommer para la Exposición Universal de 
1867,  a la derecha, imagen de la Villa Savoye (Vogt, 1998: 326). 
 
 86. A la izquierda,  ilustración de Karl Jauslin “Urzeit von Helvetien”,  realizada en 1886;  a la derecha: 
planta baja de la Villa Savoye (Vogt, 1998: 326). 
   
87. De izquierda a derecha: Le Corbusier, ejemplos de ventana de la chambre d’eté, cubierta ajardinada y 
jardín colgante de Une petit maison, lago Lemán, 1923 (Le Corbusier, 1987). 
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philosophiques et scientifiques y repetida el 10 de noviembre de 1924 en la Ordre de l’Étoile  
d’Orient, Le Corbusier (1983: 14) afirmaba que un nuevo espíritu que pasaba “por encima de 
todas las costumbres y tradiciones y que se difunde por el mundo entero” se manifestaba por la 
geometría y junto con los climas dictaba la forma del lugar64.  
El espíritu geométrico era expresado a través del cubismo y  junto con las ideas de la 
estandarización, la producción en serie y el anonimato de la sociedad moderna -recordemos la 
asistencia al congreso de Colonia y la intervención de Muthesius en relación al “tipo” y el 
anonimato de la producción moderna y vernácula-, Le Corbusier (1983: 25) definió la casa con 
su célebre frase “machine à habiter”:  
Yo hablaré simplemente de la casa, que es un pretexto más que suficiente para formular las leyes y 
reglas de la arquitectura. La arquitectura actual se ocupa de la casa, de la casa normal y corriente, 
para los hombres normales y corrientes. Abandona el palacio. Estudiar la casa para el hombre 
corriente, ‘llano', es recuperar las bases humanas, la escala humana, la necesidad tipo, la función 
tipo, la emoción tipo. La casa tiene dos finalidades. Es, primeramente, una machine à habiter, es 
decir, una máquina destinada a procurarnos una ayuda eficaz para la rapidez y la exactitud en el 
trabajo, una máquina diligente y atenta para satisfacer las exigencias del cuerpo: comodidad. Pero 
luego es el lugar útil para la meditación, y finalmente el lugar donde la belleza existe y aporta al 
espíritu la calma indispensable. 
Las tres condiciones vitrubianas de la arquitectura, firmitas, utilitas y venustas, eran entendidas 
por Le Corbusier como una máquina al servicio del cuerpo (firmitas, utilitas) y un lugar donde 
debía reinar la belleza y la calma del espíritu (venustas). La machine á habiter era por tanto una 
herramienta al servicio de su morador en una época, “el  maquinismo”, que garantizaba las 
formas de geometría pura que era a su vez la responsable de satifacer las necesidades del 
                                                           
64 En relación a este aspecto, Le Corbusier (1983: 16) escribió en El espíritu nuevo en arquitectura. En 
defensa de la arquitectura lo siguiente:  
La naturaleza modelada por el hombre se alía con las casas que construye. Viajando por los distintos países se 
ve que los modos de cultivo determinan aspectos profundamente distintos del paisaje; las casas en el campo se 
unen en un mismo espíritu. Y no solo los climas son quienes dictan la forma del lugar […] para mí es una 
certeza (y se lo demostraré) que el espíritu se manifiesta por la geometría. De ahí deduciré que, cuando la 
geometría es todopoderosa, es que el espíritu ha hecho un progreso respecto al tiempo de barbarie anterior.  
 A continuación Le Corbusier (1983: 17) escribió:  
Mostraré que la ascensión hacia la geometría se traduce en el aspecto de esa obra humana que se extiende 
desde la casa hasta el paraje. Conocéis la casa tal como nació, más o menos normalmente, con el tejado sobre 
el muro primitivo: poco a poco, evoluciona en una búsqueda cada vez más acusada de la horizontal, hasta que, 
llegada a un período de claridad intelectual como el Renacimiento, alcanza la todopoderosa horizontal, la 
horizontal que en lo alto termina la composición con una línea categórica, mientras que hasta ese momento la 
composición se escapaba en los paños oblicuos de los tejados, gobletes, buhardillas, etc. Los tejados se 
disimulaban tras un ático cuya misión es enmascarar una oblicuidad que inoportunamente contradecía el 
principio ortogonal de la composición. Esta situación en el Renacimiento denota, incluso contra las justas 
reivindicaciones de la razón, esta aspiración del espíritu hacia lo definido y la pureza. 
Para concluir Le Corbusier (1983: 23) escribió:  
Creo que nunca hasta ahora hemos vivido en un período tal de geometría: si pensamos en el pasado, si 
intentamos figurarnos lo que era, nos sorprenderá ver que vivimos en un mundo de geometría casi pura, de 
geometría humanamente pura, suficientemente pura a nuestros ojos:  todo a nuestro alrededor es geometría; 
nunca hemos visto tan claramente formas, círculos, discos, rectángulos, ángulos, francamente trazados con 
una nitidez tan grande, tan tajante:  cilindros, esferas puras […] ya la pintura había expresado por medio del 
cubismo esa tendencia hacia el espíritu geométrico y la satisfacciones de orden matemático; los esfuerzos que 
prosiguen al cubismo empujan cada vez más en ese sentido. 
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espíritu65. El cubo era para Le Corbusier (1993: 33) el elemento que establecía el carácter 
emotivo de la arquitectura y todo ello gracias a la evolución técnica, expresión de la época, que 
garantizaba tales formas primarias66:   
Hace unos quince años, se había fundado en Alemania una liga para la difusión de las cubiertas de 
terrazas: las encontraban bonitas, estéticamente hablando. Pero no se había afrontado el problema 
por el lado justo, no se había dado la razón técnica que satisface al espíritu, que tranquiliza la 
conciencia y permite seguir adelante: con una razón técnica que confirma al espíritu en sus 
derechos y lo tranquiliza, podemos entonces admitir las bellezas de la geometría, de lo ortogonal, 
puesto que ahí están, autorizadas a partir de ahora, impulsadas incluso por las condiciones técnicas 
esenciales del problema. 
 
4.2. Una nueva relación con lo vernáculo: Vers une architecture. 
 
Durante esta etapa purista, Le Corbusier experimentó lo vernáculo de una manera muy 
diferente a como lo había hecho en sus primeros años de formación en La Chaux-de-Fonds. No 
suponía tanto una fuente de motivos arquitectónicos sino un “un modelo conceptual de una 
relación natural entre la sociedad y sus artefactos, por tanto entre la sociedad y su arquitectura, 
como un modelo conceptual que representa la moderna sociedad industrial, como la tradición 
vernácula lo ha sido una manera común de hablar de sociedades más tempranas”(Passanti, 1997: 
447).  
Como indica Passanti (1997), a diferencia del modelo clásico, cerrado en sí mismo, lo 
vernáculo era para Le Corbusier un modelo mucho más abierto que le ayudaba a encontrar 
objetos coetáneos  como podían ser los productos industriales. Le proporcionó  una estructura 
conceptual para la integración de las nuevas ideas y los "hechos" en la disciplina de la 
arquitectura, además de ampliar su vocabulario arquitectónico.  
Esa actitud cristalizó en Vers une Architecture donde exponía los objetos anónimos de la 
moderna sociedad industrial -silos, grandes almacenes, coches, etc.- como Muthesius había 
teorizado una década antes (fig. 88). Thilo Hilpert (cit. en Passanti, 1997) menciona también la 
fusión de ideas tradicionales e industriales dentro de un “folklore industrial”. Estas ideas estaban 
también en la línea de Schultze-Naumburg (1902), consciente de que las nuevas condiciones 
defendían la relevancia de los tipos tradicionales que deberían adaptarse a los nuevos tiempos 
pero no reinventarse. 
                                                           
65  Esas formas, decía Le Corbusier (1993: 34), “actúan claramente sobre nuestro sistema sensorial; 
seguidamente, desde el punto de vista espiritual, llevan en sí la perfección”. 
66 Respecto a la forma cúbica Le Corbusier (1983: 35) escribió que “He aquí cómo se establece el carácter 
emotivo de la arquitectura:  primero, el cubo general del edificio os afecta básica y definitivamente:  es la 
sensación primera y fuerte’’, para completar diciendo que: “A ello hay que añadir la simplicidad de su 
geometría como resultado de la economía:  Lo simple es el resultado  de la economía, y doy a esta última 
palabra el más alto valor, porque tiene el más bello significado. El gran arte es simple; las grandes cosas son 




88. Le Corbusier, ejemplo de un silo en una de las 
 
 Veían aquellos tipos como soluciones anónimas que representaban su sociedad por el 
anonimato del proceso que había conseguido una identidad colectiva en la forma. Esta visión 
que sugiere Passanti (1997) supone la existencia de una continuidad conceptual de lo vernáculo 
a través de las distintas etapas de su vida, una interesante tesis que  nosotros suscribimos desde 
sus primeros años de formación y primeras obras, pero tambie
veinte y asimismo en una estética más “brutalista” a partir de los años treinta. Dicho modelo 
articulaba una relación natural de la sociedad moderna con la arquitectura, que dependiendo de 
la época, la buscaba en el racionalismo y la organización abstracta de la industria y sus productos, 
para pasar a buscarla a partir de los años treinta en una relación más directa entre la gente y la 
técnica.  
Por todo lo anterior no resulta sorprendente el retorno de Le Corbusier
simpatía con la vida salvaje, los agricultores y los pescadores de Europa, África o América Latina 
alrededor de 1928. Atrás dejaba la iconografía purista de los objetos industriales
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89. Fig. superior izquierda: p
dibujo de Le Corbusier re
90. Le Corbusier, dibujos de la cabaña del salvaje, el templo primitivo, la c
1999: 186). 
 
para pasar a dibujar nómada
postales (figs. 89 y 
Palacio de 1929 lo siquiente:
He dibujado la cabaña del salvaje, el templo 
organismos creados con la autenticidad que la misma naturaleza pone en sus obras 
su pureza, su intensidad
He enseñado la casa del pescador, construida dentro de una verdad clara, indiscutible; mis ojos 
sumidos un día en la arquitectura, en el hecho arquitectural eterno, la han desc
‘!Esta casa, me exclamé, es un 
proyecto de Palacio de las Nacione
Las consecuencias intelectuales 
derrota del Palacio de las Naciones d
los motivos que influyeron en el cambio expresivo de Le 
cambio como una respuesta a una serie de eventos globales que tenían que ver con la Gran 
Depresión y la crítica del capitalismo 
arquitecto vertió al maquinismo quedaron recogidas en las conferencias que pronunció en 
Sudamérica en 1929 y que posteriormente publicó en 
                                        
67 Su objeto, por tanto, no es una realidad 
de imágenes abstractas para el co
68 A raíz de tal decepción, 
visto en los suburbios de Buenos Aires
hombres’ y no casas de 
  
ostal “la portadora de agua” comprada por Le Corbusier en Argel en 1931 y 
alizado en 1932 (Von Moos, 1987: 196). 
asa del pescador (Le Corbusier, 
s o nativos del norte de África que tomaba directamente de tarjetas 
90)67. Le Corbusier (1999: 185) expuso en su conferencia 
 
primitivo, la casa del campesino y he dicho
- son ellos que, un día de sol y clarividencia, se han convertido en palacios.
palacio!’. Luego, dibujé y expliqué todo lo que constituye nuestro 
s. 
derivados de la gran decepción que sufrío con motivo de la 
e Ginebra es considerada por Lejeune
Corbusier. 
industrial en la década de 1930
Precisiones. 
                  
cultural, vivida y tratada in situ, sino una realidad en la forma 
nsumo turístico (Von Moos, 1987). 
Le  Corbusier (1999: 25) escribió refiriéndose a una vivienda obrera que había 
 que buscaba “con verdadero afán esas casas que son ‘casas de 
arquitectos”. 







 (2010) como uno de 
Consideran además este 
68. Las críticas que el 
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91. Vista de la Villa Savoye desde la cubierta. Recorridos posibles, Poissy, Francia (imagen del autor, 
2014). 
 
 Según Le Corbusier (1999: 8), la civilización maquinista mantenía una “existencia 
discutible” con la que aparecían “síntomas de perturbaciones en la salud de los individuos, 
transformaciones económicas, sociales, religiosas”69 y era la causante del “aniquilamiento” de las 
culturas regionales: “Aquello que se creía que era lo más sagrado; la tradición, el patrimonio de 
los antepasados, el pensamiento del país natal, la expresión leal de esta primera célula 
administrativa, se ha derrumbado; todo no es sino destrucción, aniquilamiento” (Le Corbusier, 
1999: 42) 
El surgimiento de partidos de extrema derecha alemana y el ascenso de Nacional Socialismo 
fomentó la aparición de posturas encaminadas a la formación y búsqueda de una identidad latina 
que se podía manifestar a través de la arquitectura. Le Corbusier (cit. en Benton, 1987: 94) 
consideraba en Croisade, ou le crépuscule des Académies (1933) que la arquitectura “norteña” 
había desarrollado una religión de “vacío, pulcritud, ausencia” lo que se puede entender como 
una sustitución estética de la máquina y de la moral para orientar hacia latitudes mediterráneas y 
                                                           
69  La cita textual de Le Corbusier (1999: 8) dice así:   
Una civilización maquinista se ha instalado solapadamente, clandestinamente, en nuestras barbas, 
sin que podamos dilucidarla. Nos ha precipitado y nos mantiene hoy en una existencia discutible. 
Aparecen síntomas de perturbaciones en la salud de los individuos, transformaciones económicas, 
sociales, religiosas, etc. Ha comenzado una civilización maquinista. Algunos no la perciben; otros, 
sin embargo, la sufren.  
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latinas, posiciones que por otra parte ya había mostrado en fases más tempranas a través de los 
textos de Cyngria-Vaneyre:  
Hoy yo digo que después de este esfuerzo por el cual tenemos que agradecer a la gente del Norte, 
llega el turno de la gente del Sur, del Mediterráneo donde el sol se vierte, limpia y purifica mejor 
que las brumas del norte, desnuda un bloque de piedra hasta que no haya ningún otro valor moral 
que aquel de sus proporciones. Yo digo que, de Atenas a Alicante, la arquitectura moderna puede y 
tiene que hacer surgir el clamor de la Acrópolis. 
Por ello, no nos ha de extrañar que en una de sus obras más paradigmáticas como es la Villa 
Savoye (fig. 91) construida en 1929, el propio Le Corbusier (2006a: 24) cita la arquitectura 
árabe como modelo para la promenade architecturale de la casa:  
La arquitectura árabe nos proporciona una enseñanza preciosa. Se aprecia caminando a pie; 
andando, al desplazarnos vemos desplegarse las leyes de la arquitectura. Es un principio contrario al 
de la arquitectura barroca que está concebida sobre el papel, en torno a un punto teórico. Yo 
prefiero la enseñanza de la arquitectura árabe. En esta casa, se trata de una verdadera promenade 
architecturale, que ofrece aspectos que varían constantemente, inesperados, a veces sorprendentes. 
 
5. CUARTA ÉPOCA: LOS AÑOS TREINTA Y LA POÉTICA DE LO 
VERNÁCULO. 
 
5.1. Contacto con el Mediterráneo en sus viajes a España y el proyecto de la casa 
Mandrot. 
 
Coincidiendo en el mismo año con el congreso de la Sarraz, Le Corbusier visitó por primera 
vez España: esta visita tuvo lugar en mayo de 1928 para impartir dos conferencias en la 
Residencia de Estudiantes, una sobre «Arquitectura, mobiliario y obras de arte» y otra titulada 
«Una casa-Un palacio». Ambas fueron un hito para el grupo de jóvenes arquitectos madrileños 
entonces liderado por Fernando García Mercadal70.  
En el texto  de Una Casa-Un Palacio (fig. 9),  manifestaba su admiración por la casa-tipo de 
la arquitectura vernácula que satisfacía en grado sumo los principios de economía y claridad 
geométrica (Le Corbusier, 1983: 38-48). Sus descripciones anticipaban el interés que mostró 
durante de la década de1930 por la arquitectura vernácula de las costas francesas y españolas y la 
arquitectura del norte de África motivada por sus estudios sobre la urbanización de Argel. 
                                                           
70 La conferencia se articulaba en torno a una serie de obras y proyectos de aquellos años en torno a tres 
ámbitos, arquitectura residencial, equipamiento público y proyecto urbano. Como ejemplos expuso la casa 
Cook, la villa Stein, sus dos proyectos en la colonia Weissenhof de Stuttgart, el palacio de la Sociedad de 
Naciones de Ginebra, su propuesta de Ciudad Contemporánea para Tres Millones de Habitantes y su 
aplicación en París con el denominado Plan Voisin. 
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92. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, portada de Une Maison-un Palais en la que aparece la cabaña del 
pescador que Le Corbusier descubrió en la región francesa de Landes y el Palacio de las Naciones de 
Ginebra (1927-1928) (Le Corbusier, 1989). 
93. Fig. superior central: Le Corbusier, apuntes de arquitectura vernácula, paisajes y diversos aspectos del 
mundo rural español, 1928 (W1-1-678, W1-1-695, W1-1-687 del cuaderno de viaje C-11, Fundación Le 
Corbusier). 
94. Fig. superior derecha: Le Corbusier, escrito publicado en la sección “Voyages d’artistes” del periódico 
L’intransigeant en el que narraba algunas de sus impresiones del viaje realizado a Madrid y Barcelona, 
1928 (Le Corbusier, 1928,  doc. X1-6-158-001,  Fundación Le Corbusier). 
 
La impresión que nuestro país ejerció en Le  Corbusier quedó reflejada en los dibujos del  
carnet de mayo de 1928 donde dibujó ejemplos de arquitectura vernácula, paisajes, gente y 
muchos aspectos derivados del mundo rural, como campos de cultivo, aperos de labranza, mulos 
y bestias (fig. 93). Además dibujó la cubierta ondulada de la escuela de la Sagrada Familia, los 
“colonnes-pilotis” de la casa Guell y la terraza de la azotea de la Casa Milá que Gresleri (1985: 
55) relaciona con el posterior proyecto de Ronchamp. 
A su regreso a París, Le Corbusier (1928) escribió “Voyages d’artistes. Espagne” donde 
recogió las siguientes impresiones (fig. 94):   
De todo Toledo, esto: una pequeña casa con un pequeño patio limpio y restregado; me dejan 
entrar, subir a los pisos minúsculos; está lleno de mujeres y niños; las medidas de estas galerías, de 
estas alturas de ventanas deliciosas de una vieja casa hispano-árabe, son aquellas que he buscado 
desde hace diez años para edificar nuestras casas: la escala humana. Me siento reconfortado […] me 
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95. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, planta baja y primera de la Villa Saboye, Poissy, 1929-31 
(Hitchcock y Johnson, 1984: 140). 
96. Fig. superior derecha: Le Corbusier, planta baja de la Villa Mandrot, Le Pradet, 1930-31 (Hitchcock y 
Johnson, 1984: 146). 
 
 parece que sin tener que cultivar la planta (este fenómeno moderno industrial), del que se 
encargan el Anglosajón y el Germano, se recogerá aquí la flor (literatura, arquitectura).Y la gente de 
aquí está alimentada de las savias más admirables (árabe, judío, italiano, griego). 
Tras este primer contacto con España en el que pudo conocer su arquitectura vernácula, Le 
Corbusier proyectó en 1930 la villa para Hélène de Mandrot en Le Pradet, cerca de Toulon y al 
mismo tiempo comenzó sus diseños urbanos para Argel. Ambos proyectos son significativos por 
la explícita atención que el maestro suizo tambien mostró a la arquitectura vernácula de la 
Provenza francesa y la arquitectura de las aldeas de M’Zab y la Casbah argelina respectivamente. 
La villa Mandrot, hoy desaparecida, se localizaba en Le Pradet,  una población  perteneciente 
al departamento de Var en la región administrativa de Provenza-Alpes-Costa Azul71. El diálogo 
que estableció con el paisaje costero mediterráneo y la arquitectura vernácula de la región 
convierten a la Villa Mandrot en una obra que hace de charnela entre las obras de la década 
anterior y sus proyectos más recientes, como los interiores del Salon d’Automne de París (1929), 
los interiores del apartamento de Charles Beistegui e incluso la Villa Savoye en Poissy (1929) y 
en ejemplo capital para tratar de dilucidar su postura frente a lo vernáculo y el mundo de la 
máquina en esta nueva década de 1930. 
A nivel compositivo, la Villa Mandrot se organiza como una “forma abierta” (Reichlin, 1987) 
que se aleja del planteamiento de algunas de las casas anteriores, como podría ser la Villa Savoye, 
que parte de la idea de un volumen cerrado limitado por sus superficies (figs. 95 y 96). Su 
principio se fundamenta en la agregación o sustracción de una única unidad espacial fácilmente 
identificable que consta de muros paralelos con un ancho constante. Estos se orientan en la 
dirección norte-sur y los paños de vidrio están orientados principalmente en dirección este-oeste. 
Le Corbusier mostraba así su intención de controlar las vistas hacia el paisaje y de “mantener 
la sensación de sorpresa que ofrece la visión inesperada de este gran desarrollo paisaje”. Reichlin  
                                                           
71  La vivienda estaba ubicaba en el 503 Chemin de l'Artaude, 83220, Le Pradet. 
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97. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, casas de fin de semana, La Celle-Saint-Cloud, Francia, 193472. 
98. Fig. superior derecha: Le Corbusier, dibujo para una residencia en una propiedad agrícola cerca de 
Cherchell, Argelia, 194273. 
 
99. Ostrowetsky, ilustración de arquitectura tipo neo-provenzal con sus elementos más característicos 
(Ostrowetsky, 1980: 98-99). 
 
(1987) relaciona esta disposición en planta con otras refrencias posteriores, como la pequeña casa 
de vacaciones con cubierta abovedada en Saint-Cloud (1934) y la posterior residencia Peyrissac 
en una propiedad agrícola de Cherchell (1942)74 (figs. 97 y 98). Para el autor, se trata de un 
modelo completamente adaptado a la construcción rural de la Provenza rural, existiendo una  
convergencia a nivel tipológico que difiere del estilo neo-provenzal (fig. 99). Los volúmenes se 
configuran en torno a la terraza, un elemento que aparece en sus cuatro villas autónomas 
construidas durante la década anterior y que, en este caso, encarna una serie de cualidades 
poéticas que Le Corbusier se encarga de explicar  en “Quel rôle Joue L'Esprit Poétique...?" 
                                                           
72 Le Corbusier. (2014). Fundación LeCorbusier. [En línea]. París, dispnible en: 
<http://www.fondationlecorbusier.fr/> [Accesado el dia 27 de Noviembre de 2014]. 
73 Ibíd. 
74 Recordemos que este principio de crecimiento en torno a un espacio central es común en la arquitectura 
vernácula del norte de áfrica. Véase capítulo 1.  
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100. Fig. superior izquierda: c
Fundación Le Corbusier
101. Fig. superior derecha: a
2014). 
 
publicado en la revista
las vistas al interior de la vivienda, además de actuar como marco de relación entre los volúmenes 
que la configuran, como se deduce de la descripción que el
hizo en Oeuvre Complete
La composición se ordena en el paisaje. La casa se 
domina la llanura detrás de Toulon difuminada por la hermosa silueta de las montañas. Hemos 
querido mantener la sensación de sorpresa que ofrece el espectáculo de este inmenso desarrollo del 
paisaje y, por esto, se han tapiado las habitaciones laterale
por una puerta que, al abrirse, desemboca en una escalinata d
una explosión. En el lado opuesto, el espectáculo es íntimo y ha sido empleado para animar el 
interior de las habitaciones y está precedido por un jardín suspendido que funci
plano y que tambié
Para Le Corbusier 
mantenían “una cierta relación visual 
por relacionar arquitectura 
ellos. Este hecho implicaba una relación de la obra con el suelo distinta a las que podía haber 
utilizado en proyectos anteriores, como por
101). 
                                        
75 En dicho artículo Le Corbusier (1933a: 63) escribió:
 La razón no precede nunca, sino interviene. Es una autoridad. En el 
cumplir, como es establecida la mezcla de los ingredientes; ¿según 
desequilibrio? Es justamente
vida está dedicada a
impasibilidad estalla 
supuesto, pero también
tensas que veo, regístrese
  
onstrucción de la Villa Mandrot, Le Pradet, Francia, 
). 
lzado suroeste de la Villa Savoye, Poissy, Francia
 L'Architectured'aujourd'hui75. Dicho espacio articula el paisaje exterior y 
 propio Le Corbusier
: 
encuentra en un pequeño promontorio que 
s a la vista y únicamente se han
onde el espectáculo visual es como 
n conecta la casa con el pabellón dedicado a las visitas. 
(cit. en Reichlin, 1987: 136), “las viejas construcciones en piedra” 
–óptica- con el suelo” lo que pone de manifiesto el interés 
y entorno en lo que se refiere al diálogo que se puede establecer entre 
 ejemplo los pilotes de la Villa
                  
 
instante de la decisión del gesto que va a 
qué formula, qué equilibrio, qué
 en esta mezcla que reside la personalidad. Esta mezcla es incontable
 la experiencia de los fenómenos poéticos que aparecen a mí [...]
por todas partes en los eventos poéticos: La poesía de la máquina
 la poesía del sol, las estaciones, y los dramas de la vida y las batallas entre
. 
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1930 (L2-19-24-001, 
, 1929  (imagen del autor, 
 (2006a: 59) 
 perforado 
ona de primer 
 Savoye (figs. 100 y 
 
 [...] toda mi 
 el mundo en su 
, de la razón, por 
 las energías 
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 Le Corbusier (2006b: 59) mostraba además la atención en los modelos vernáculos de la 
Provenza francesa y a la utilización de materiales tradicionales del lugar, lo cual no implicaba que 
el proyecto dejara de verificar los principios arquitectónicos modernos (figs. 102, 103 y 104):  
Esta construcción, ejecutada por los emprendedores locales, esta formada de suelos de hormigón 
armado, soportada por muros de albañilería aparente de piedra del lugar. A pesar del empleo de la 
albañilería ordinaria, las tesis habitualmente explotadas en nuestras casas se reencuentran aquí. Eso 
quiere decir que la clasificación está hecha muy nítidamente entre los muros portantes, que son 
considerados como caballetes soportando las planchas y las paredes de vidrio que rellenan los 
espacios vacíos.  
A  pesar del uso de la piedra del lugar como principal material de construcción, Le Corbusier 
no siguió fielmente las reglas constructivas locales. En efecto, la tradición constructiva en la 
Provenza consistía en proteger los muros mediante un enlucido blanco, la utilización de viguetas 
prefabricadas de cemento para los forjados o la construcción con ladrillo de jambas y en el 
empleo de dinteles en puertas y ventanas. Ninguno de los tres recursos los empleó Le Corbusier 
para la construcción de la villa, incluso desoyendo las propuestas del constructor local Aimonetti. 
Para Reichlin (1987: 137) lo que Le Corbusier intentaba mantener eran las “propiedades 
formales y materiales, brutas y telúricas, de la mampostería en piedra aparente”, incluso cuando 
las opciones elegidas iban en contra de la razón constructiva local. Perseguía con ello una especie 
de “sinceridad constructiva” ocultando los dinteles con perfiles metálicos en T, no enluciendo 
los muros, etc. 76 Reichlin (1987) lo explica como la búsqueda de una imagen, de una forma de 
expresión material y constructiva susceptible de revelar la relación profunda con el sitio, que se 
traduce en una relación geológica o telúrica.   
Los muros desnudos de la villa Mandrot no eran un hecho aislado en Le Pradet. El paso del 
tiempo y el deterioro de viviendas y construcciones descuidadas provocaban con frecuencia la 
caída de la capa protectora, además de ser el lenguaje común del estilo neo-provenzal: “Así ¿es la 
piedra aparente rejuntada la caricatura de ruinas y de casas cuya capa es despegada de las 
fachadas? Ese tipo de hábitat se ha propagado en toda la Provenza, ignorando a la vez las 
restricciones del lugar, del clima y de la estética” (Benton, 1987: 138) 
Martinez de Guereñu (2005: 74) argumenta que el hecho de no enfoscar los muros muestra 
las cualidades del material de manera similar a lo que acontece con el paso del tiempo en las 
construcciones tradicionales de Le Pradet, lo que a su juicio, explícita la actitud vernácula de Le 
Corbusier en oposición a una actitud regionalista. Esa afirmación la fundamenta en  “la 
materialización de usos seculares retenidas en la memoria de la gente” que se encuentran en la 
memoria colectiva. 
En ese ámbito de las relaciones entre el sujeto y lo vernáculo es donde Le Corbusier pretendía 
crear una arquitectura moderna pero comprometida culturalmente. Ello le eximía de la mirada 
                                                           
76 Tras la carta que Pierre Jeanneret envió a Aimonetti el 11 de diciembre de 1930,  el contratista propuso 
una solución que Le Corbusier y Pierre Jeanneret ratificaron el 30 de diciembre de 1930. Consistía en 
“dos hierros en ‘T’ de talla suficientemente anchos para recibir la piedra e impedir que se despegue” 
(Reichlin, 1987: 37). 
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102. Le Corbusier, Villa Mandrot, Le Pradet, Francia, 1930 (Reichlin, 1987: 131). 
 
103. Arquitectura vernácula de la región de Var, Francia (Reichlin, 1987: 137). 
 
104. Aunque en primer plano aparece la escultura situada en la terraza de la villa Mandrot, nos interesa 
observar los dos ejemplos de arquitectura vernácula que aparecen en el fondo de la imagen. Ambas 
construcciones son una muestra del tipo de arquitectura que se encontró Le Corbusier en la zona (Le 
Corbusier, 2006a: 62). 
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y reproducción mimética de los detalles y la arquitectura el lugar que le hubiera acercado a 
posiciones regionalistas tan criticadas por el mismo en Vers une architecture77 (Martínez de 
Guereñu, 2005: 76). Entendió lo vernáculo no como un modelo formal o una fuente local de 
motivos arquitectónicos, sino como un modelo conceptual para las relaciones entre la sociedad y 
los artefactos. De hecho, la villa Mandrot fue presentada por Le Corbusier en Croisade ou le 
crépuscule des académies (1933) como la réplica a las tesis regionalistas. Acompañaba la fotografía 
de la terraza del sur con una leyenda que decía "Esta bella piedra de Provenza, naranja y toda 
bordada de cristales, será ensalzada por la calidad de las juntas. Ese plan se apoderará de todo el 
paisaje de dentro hasta fuera" (cit. en Martínez de Guereñu, 2005: 74). Los elementos 
prefabricados y aquellos que se encontraban alejados de alcance del contratista local se 
transportaron por ferrocarril desde París, combinándose de este modo los modernos sistemas de 
construcción heredados de la producción en serie y estandarizada con elementos de la 
construcción vernácula, elementos opuestos pero equivalentes que cobran sentido al habitar la 
casa en la época concreta de 1931 (Martínez de Guereñu, 2005). Así, los muros tradicionales 
que siguen la orientación norte-sur, se combinan con grandes paños de vidrio orientados 
principalmente en dirección este-oeste, del mismo modo que sirven de soporte a la cubierta 
plana de hormigón armado. El diálogo industrial-vernáculo del exterior se traslada al interior con 
la utilización de un moderno mobiliario fabricado según los patrones estandarizados de la 
producción en serie y la irregularidad de los muros de piedra pintados de blanco. No quería 
tomar un enfoque “racionalista” hacia elementos arquitectónicos, sino “cultural” que podría 
comprender las relaciones de las personas y sus artefactos.  
La construcción de la Villa Mandrot coincidió con la publicación de la obra de Gustave 
Umbdenstock, Cours d'architecture,  publicado en 1930 y en la que escribía sobre arquitectura 
regional francesa desde una posición nacionalista; para este autor, la arquitectura regionalista 
representaba “la más sana manifestación de las cualidades de nuestra raza” (Umbdenstock, 1930: 
1043) viendo en la arquitectura del sur de Francia una alternativa a la moderna arquitectura 
alemana. Umbdenstock (1930: 138) exaltaba algunas de las cualidades que a su juicio encarnaba 
la arquitectura local,  “la visión de una verdad simplificadora” y “claridad”.  Dos años más tarde, 
Le Corbusier publicaba la villa Mandrot en su Croisade ou le crépuscule des académies (1932) 
tintada, como indica Reichlin (1987), del populismo nacionalista inspirado en la derecha de 
Acción Francesa. La actitud de búsqueda de una identidad latina iría in crescendo en Le 
Corbusier gracias a su colaboración en las revistas Prelude, Plans, la italiana Quadrante y sus ideas 
de ejes que expuso durante el proyecto para Argel y en el IV CIAM en aguas del Mediterráneo a  
                                                           
77 Le Corbusier (1978: 192) explica que la producción en masa es una oportunidad que ofrece la 
tecnología moderna que la arquitectura debe aprovechar, pero se da cuenta de una limitación cultural en 
sus contemporáneos que no son capaces de entender los avances que la modernidad ha puesto en sus 
manos: 
Como no existe el estado de espíritu oportuno, uno no se ha entregado al estudio racional de los 
objetos y menos aún al estudio racional de la construcción en sí. El estado de espíritu de la serie es 
odioso a los arquitectos y a la población […] Pensad: ¡se llega justamente y a toda prisa al r-e-g-i-o-
n-a-l-i-s-m-o¡ ¡Uf¡” y sorprendido contempla como esta situación puede acarrear a obligarla a la 
compañía de Ferrocarriles del Norte a “construir en la línea París-Dieppe treinta estaciones de 
estilos diferentes, porque las treinta estaciones que recorren los expresos tienen cada cual una colina 
o un huerto de manzanos, que armonizan con ellas y que representan su carácter, su alma. 
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105. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, itinerario por España, 1932 (Carnet B8, W1-1-481 y W1-1-
482, Fundación Le Corbusier). 
106. Fig. superior derecha: documento de viaje por España con destinos y kilometraje (C1-20-21-003, 
Fundación Le Corbusier). 
 
bordo del Patris II. En este clima y como indica Reichlin (1987), la Villa Mandrot es un 
testimonio temprano y fundamental de la mano tendida por Movimiento Moderno hacia el 
mundo “arcaico” de la producción artesanal del Mediterráneo. 
 
5.2. Los proyectos para Argel.  
 
Tras su primera experiencia de 1928, Le Corbusier visitó España hasta en cinco ocasiones en 
el periodo que transcurrió hasta 1932, como lo muestra el cuaderno de viajes B8 (fig. 105) y 
como queda reflejado en los documentos de itinerarios de carreteras conservados en la 
Fundación Le Corbusier  (fig. 106). 
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107. Fig. superior izquierda: Le Corbusier, apunte de escenas rurales a su paso por Almería, 
1931(Cuaderno B7, W1-1-425, Fundación Le Corbusier). 
108. Fig. superior derecha: Le Corbusier, boceto de arquitectura vernácula almeriense, Almería, 1931 
(Cuaderno B7, W1-1-426, Fundación Le Corbusier). 
 
109. Le Corbusier, boceto de arquitectura vernácula en Motril, 1931 (Cuaderno B7, W1-1-427, 
Fundación Le Corbusier). 
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110. Le Corbusier, dibujos de una aldea de M’Zab, Argelia, 1931 (
111. Le Corbusier, dibujo de la estructura urbana de la ald
1964: 231) 
 
En su camino hacia la capital Argelina 
Léger, atravesó España por la vía “Primo de Rivera” hacia el sur, donde dibujó muchos bocetos 
que atestiguan el impacto del color en el campo de la reflexión urbana
concentran principalmente en 
y como aparece en el cuaderno B7
Sus referencias fueron constantes en torno a distintos aspectos que destacaba de la 
arquitectura vernácula que se iba encontrando en el camino. Por ejemplo, a su paso por Almería 
rechazó  el academicismo y reconoció en su arquitectura popular ciertos aspectos del cubismo
(Carnet B7, W1-1-428, FLC)
Picasso es el primero después de Goya de haber vivido esto y de esto. Cerca del Almería (dirección 
Málaga), es el primer cubismo con sus prismas y t
el cubismo sea desesperadamente intelectualizado. ¡Pero no¡ Está lleno de la sensualidad de la tierra, 
de las cosas y de los espectáculos. Está arraigado, enrazado, apasionadamente sentido. Es verdad, 
exacto (relaciones). Pero el espíritu ha trabajado
En Almería le atrajeron
inmenso desierto, se construyen las ventas” 
cortijos y granjas, las 
recorrido. Dicho carácter “español” 
Gredos destacó el “paisaje magnífico y rúdamente español”
balcones de la plaza de toros
España era la antesala de lo que posteriormente descubriría en Argelia. Allí
de M’Zab sobrevolando la región y adquiriendo una visión general 
donde pudo descubrir el sentido de las ciudades de la región obteniendo una “profunda lección” 
que la civilización occidental debería aprender
que aquella experiencia era 
consonancia con "el espíritu
  
Le Corbusier, 
ea de Ben-Isghem, Argelia, 1931 
(1931) y en compañía de Pierre Jeanneret 
el sur de España, Almería, Motril y Málaga
 (figs. 107, 108, 109). 
:  
odos los secretos de su color. Nos quejamos que 
: inventado y compuesto. 
 las ventas: “La llanura de Almería a Málaga. La carretera coloniza un 
del mismo modo que de Sevilla a Jerez destacó los 
bodegas, el hotel los Cisnes, ensalzando el carácter español de de ese 
 lo nombra también en el Hotel de Madrid, d
 y de Rond
 (C1-20-21-002, Fundación Le Corbusier).
 (figs. 110 y 111). Giordani 
una especie de "vuelta a lo básico" en las
 del lugar”. En los dibujos que realizó durante el viaje no se ciñó 





. Estos ejemplos se 
 en Agosto de 1931 tal 
 
e la sierra de 
a le atrajo la reja los 
 
 recorrió las aldeas 
de su estructura urbana, 
(1987: 156) señala 
 tierras mediterráneas en 
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exclusivamente a casos de arquitectura, sino que también dibujó el paisaje desértico y escenas 
humanas. A nivel arquitectónico estudió muchos de los aspectos de la arquitectura árabe, como 
podía ser la organización de la vivienda en torno al patio, su composición volumétrica, el color y 
las cualidades de sus espacios, las dimensiones de los muros y la atmósfera interior de las 
viviendas dada la escasez de huecos en los muros y el ambiente fresco y poco luminoso de sus 
interiores (figs. 112, 113 y 114). 
De la aldea de Ghardaïa Le Corbusier (1972: 112) escribió lo siguiente78:  
Tenía el aspecto de un verdadero infierno. Solo había calles estrechas y pendientes, muros sordos, 
impasibilidad […] Tras las ciegas murallas de las calles, las alegres casas se abrían, cada una de ellas, 
a un delicioso jardín, mediante tres amplios arcos […] cada casa de M’Zab, sin excepción, es un 
lugar de alegría, de vida serena, construida como una verdad sobre la que no puede haber 
transgresión. Está al servicio del hombre y de su alma […] Este es el abismo que separa las 
creaciones de los hombres del desierto, conjugadas con la naturaleza y las creaciones inhumanas y 
crueles de la civilización blanca, cuya sed de dinero la conduce hacia su crepúsculo y muerte, si no 
se somete a la sagrada ley de la Naturaleza. 
Impresiones similares las tuvo en otras aldeas como Ben-Isghem y Vézelay  donde Le 
Corbusier (1972: 139) resaltó la geometría clara y sencilla de sus casas79:  
Al entrar en cualquier casa, antigua o más reciente, hallamos soluciones vivas, inteligentes, 
económicas, constructivas, sanas, cuidadas, agradables y refinadas […] Observo la simple y clara 
expresión humana. Me refiero a ventanas cuadradas, aberturas precisas en las paredes […] Hablo 
de lucernas desnudas y de techos, los techos de siempre, sin buhardas adornadas, de teja plana que 
termina a ras del hastial, juntas de mortero con una curvatura en el perfil y un contorno en el 
flanco del muro, puros actos de sensibilidad […] Existe una norma verdadera en la valoración de 
las funciones, de su jerarquía, de su humildad, de su condición de sirvientes. El problema 
contemporáneo no es representar, sino servir.  
El impacto de aquella arquitectura fue tan positivo que Le Corbusier (1972: 140) veía 
necesario y útil el conocimiento por parte de los estudiantes de arquitectura de aquellas lecciones 
de arquitectura vernácula insistiendo en varias ocasiones a lo largo de su escrito en la necesidad 
de dar a conocer a los jóvenes estudiantes la arquitectura de la región80:  
Deberíamos traer aquí, durante una primavera y un verano, a los alumnos de una gran escuela […] 
Esos inminentes arquitectos descubrirían, entusiasmados, la verdadera arquitectura que se 
adueñaría de sus corazones y sus mentes. Año tras año, equipo tras equipo estudiaría granjas, 
pueblos y ciudades, de norte a sur del país. 
                                                           
78 Mientras Le Corbusier viajaba, dibujaba y escribía acerca de sus impresiones de la arquitectura vernácula 
de Argel, M’Zab, o de las pequeñas aldeas griegas o francesas en sus cuadernos de viajes, Amadeé Ozenfant 
incluía fotografías de tribus africanas en su Foundation of Modern Art. 
79Véase Le Corbusier (1964). 
80 Le Corbusier (1972: 111) incidió en estos términos respecto a las casas de los oasis: 
Las casas de los oasis habían sido hechas de tierra moldeada a mano y construidas según unos planos 
emocionantes por su eficacia y por su respeto a la sensibilidad. Deberían copiarse estos planos rápidamente y 
guardarlos en los archivos de las escuelas, antes de la posible decandencia o de la destrucción de esas ciudades. 
En varias ocasiones y sin éxito alguno, me he ocupado de ello.  
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112. Fig. superior izquierda:
situada en el valle de M
113. Fig. superior derecha: 
viviendas, 193181. 
114. Le Corbusier, 
                                        
81




   
 Le Corbusier, bocetos de arquitectura vernácula de la aldea de Ghardaïa 
’Zab, Argel, 1931 (Le Corbusier, 1964: 232). 
Le Corbusier, dibujos de las calles de Ghardaïa y el interio
vista panorámica desde las cubiertas planas de
                  
Fundación LeCorbusier. [En línea]. París, disponible en: 
> [Accesado el dia 27 de Noviembre de 2014]
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Este tipo de reflexiones las expresaba no para resucitar viejos folklores, sino para “despertar la 
mente, hacer brillar la ley de la armonía, definir la regla de la unidad, avivar el ingenio, 
ensanchar la imaginación y descubrir el futuro en un pasado maravilloso”(Le Corbusier, 1972: 
140). Resulta significativo la publicación en La Ville Radieuse de muchos de los dibujos que 
realizó en sus visitas a las aldeas de M’Zab como antecedente al Plan Obus que presentó en 
1931, lo cual le otorga la importancia que realmente tuvo en el momento de afrontar el 
proyecto83. Para Gresleri (1987) existen otros vínculos con arquitecturas posteriores como 
Ronchamp84. La actitud en Argel fue similar a la que había tenido en las aldeas de M’Zab. Allí 
Le Corbusier (1941: 20-31) dibujó y escribió sobre la arquitectura de la Casbah, la estructura 
original de la antigua ciudad turca:  
Discutiamos destruir los tugurios de la “base-Casbah” que, excepto algunos palacios, nada  tiene en 
común con esta sinfonía arquitectural y urbanística que es la alta-Casbah. Sinfonía, armonía, 
modelo impecable de una arquitectura y de un urbanismo a escala humana [...] La Casbah de 
Argel, ha engendrado la ciudad: ha dado el nombre de Argel la Blanca a esta aparición relumbrante 
que al alba acoge a los barcos que llegan en el puerto. Inscrita en el paisaje, es  irrefutable. Está en 
consonancia con la naturaleza porque en cada vivienda, desde la terraza, todas ellas sumadas 
forman como una escalera mágica y gigantesca que baja al mar, se ve el espacio, la mar. 
A Le Corbusier los “bárbaros” de Argel le hablaban a través de su arquitectura. Destacaba la 
estratificación eficaz de la ciudad, que garantizaba el óptimo aprovechamiento del suelo gracias a 
las terrazas  de las casas que hacían de “techo de la ciudad” (Le Corbusier, 1964: 230). De este 
modo los árabes conquistaban para cada casa la vista al mar (fig. 115). 
La Casbah era una “inmensa escalera, una tribuna invadida por la noche por miles de 
adoradores de la naturaleza”. Ignorando el “violento pasaje” de la calle, las casas se cerraban sobre 
sus muros sin huecos al exterior. La vida interior florecía en el “frescor, la quietud, el encanto de 
las proporciones y el sabor de una arquitectura humana” (Le Corbusier, 1964: 230) como si de 
un “poema” se tratara: “La puerta opaca abierta, se entra en la casa árabe. El milagro se abre a los 
                                                           
83 Los proyectos para Argel comenzarón en 1931 y terminaron en 1942. Le Corbusier publicó los 
materiales de la Ville Radieuse en Plans (Themes préparatoires á l’action. Organe mensuel du comité central 
d’action régionaliste, 1933-1936)  y se conviertió en miembro redactor de Prélude.  
84 Aunque el proyecto de Ronchamp es muy posterior al periodo estudiado -comenzó los trabajos en 
1950-, no podemos dejar pasar desapercibido la analogía que Gresleri (1987) establece entre dicho 
proyecto y la arquitectura vernácula argelina. En su estudio presta especial atención al aspecto plástico de 
los muros. Por ejemplo, respecto a su grosor, Gresleri  (1987) compara los huecos en los muros que sirven 
de alacena con las hornacinas de Ronchamp, las pequeñas ventanas de las casas de M’Zab con los  huecos 
por los que la luz entra al interior de la iglesia, el ambiente sombrío y fresco de las casas de Argelia con la 
atmósfera en penumbra que invita a la meditación, la misma rugosidad del enlucido pintado de blanco:  
“el volumen de las cosas aparece netamente; el color de las cosas es categórico. El blanco de la cal es 
absoluto, todo se distingue, todo se inscribe absolutamente, negro y blanco: es franco y leal”. Para el autor, 
estos ejemplos tienden a demostrar que Ronchamp, más allá de su modernidad, está relacionado con la 
tradición arquitectónica y tiene un vínculo implícito con la historia. Por ejemplo, en la voluminosa 
documentación reunida por Le Corbusier, hay una revista de fecha 1930 –revista Vu, publicada en 
diciembre de 1930- en la que aparece una imagen que reproduce las lápidas en un cementerio judío del 
este y  que evoca claramente la torre de la capilla (Gresleri, 1987: 58) 
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115. Tarjeta postal propiedad de Le Corbusier titulada “Argel y las terrazas” (L5-3-22, Fundación Le 
Corbusier). 
 
116. Le Corbusier, esquemas comparativos entre el urbanismo moderno y el urbanismo tradicional de la 
ciudad árabe (Le Corbusier, 1964: 230). 
 
ojos: un patio hermoso limitado por arcadas esculpidas, arcos de herradura en los 4 costados y 
uno o dos plantas. Silencio. La calle es abolida”  (Le Corbusier, 1941: 31). 
Para Bonillo (1987: 147), una de las lecciones de arquitectura vernácula que extrae del dibujo 
de la Casbah es la estrecha relación arquitectura-naturaleza, que muestra la “natural emanación 
que procede del lugar”, además de las relaciones de las mediadas y dimensiones humanas. Esta 
percepción a nivel urbano y a una escala mas pormenorizada de la casa, contrastaba con la que 
tenía acerca del urbanismo y de las casas “civilizadas” de las ampliaciones que se habían llevado a 
cabo en la ciudad durante el periodo colonial. Compara el “adorable patio” de la casa árabe con 
el “siniestro patio” de los bloques de apartamentos europeos, así como las calles y pasillos 
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117. Brouty, dibujo de la Casbah de Argel que Le Corbusier reproduce en 
1964:233). 
 
cubiertos con las “jumbled streets”. Para Le Corbusier “los ‘civilizados’ viven como ratas en 
agujeros” mientras que “los ‘bárbaros’ viven en la quietud, en bienestar”
Le Corbusier poseía un conocimiento previo de la ciudad árabe, forjado a través de s
Oriente, las descripciones de viajes como los de Théophile  Gautier
Charles Brouty de las Casbah de Argelia (
d’Alger (figs. 118 y 119).  
Argel formaba además parte de tradición colonial francesa en el norte de África, por tanto 
estuvo bajo la influencia de su urbanismo colonial. No obstante, este modelo en el norte de 
África era sensible al factor vernáculo local. Bajo las reglas del gobernador 
1912 a 1925, Marshal Lyautey, y el arquitecto Henry Prost
experimentos urbanos en algunas de las principales ciudades marroquíes como Casablanca, 
Rabat y Fez. Lyautey admiraba la arquitectura vernácula del M
mostraba en los trabajos que realizab
gusto por los fabulosos muros blancos y podría casi asegurar el ser uno de los antecesores de Le 
Corbusier” en su crítica a la arquitectura
                                                          
85 Gautier (1973: 180) describió la arquitectura de Argel del siguiente modo
Argel es construida en anfiteatro sobre una vertiente escarpada, de manera que sus casas parezcan tener el pie 
sobre la cabeza, la una sobre la otra. Nada es estraño para un ojo francés como esta sup
de tiza; parece una cantera de mampostería a ciel
Cuando la distancia es menos grande, se termina discerniendo en un deslumbramiento total el minarete de 
una mezquita, la cúpula de un morabito, la masa de un edificio, como la K
imperceptibles acentúan las páginas vacías de la muralla.
86 Prost había viajado a Estambul en su juventud mientras estudiaba en la academia de 
Santa Sofia dentro de su contexto urbano.
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La Ville Radieuse (Le Corbusier, 
 (fig. 116).  
85 y Pierre Loti, los dibujos de
fig. 117) o las pinturas de Eugène Delacroix Les femmes 
de Marruecos desde 
86, Francia había emprendido 
editerráneo islámico y lo 
a. Por ejemplo, en 1931 escribió que “El Islam me dio el 
 clásica colonial y los clichés de la arquitectura de Roma 
:  
erposición de terrazas 
o abierto, un montón inmenso de panes blancos de España. 
asbah o la Djenina; ventanas 
 
Roma para estudiar 
 
   
u viaje a 
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118. Eugène Delacroix,  Les femmes d’Alger, Museo del Louvre, Paris, 1833 (Delacroix, 1973). 
119. Le Corbusier, dibujo inspirado en les Femmes d’Alger de Delacroix (Rafi, 1968: 62). 
 
(Vigato, 1986: 28). Cuando Lyautey llegó a Marruecos en 1913 le dictó a Prost dos principios 
básicos que debía seguir, a saber, preservar la medina respecto a la cultura y estética local y 
construir una nueva ciudad para la población europea. Dichas separación la establecía Lyautey 
(cit. en Abu-Ludhod, 1981: 143) por cuestiones emocionales y prácticas, lo que garantizaría la 
preservación de las medinas marroquíes respecto del nuevo urbanismo: 
Grandes ciudades, avenidas, fachadas altas para estores y hogares, instalaciones de agua y 
electricidad son necesarias, [todo] lo que molesta la ciudad indígena por completo, haciendo 
imposible la forma de vida habitual. Usted sabe lo celoso que es el musulmán en relación a la 
integridad de su vida privada, usted está familiarizado con las estrechas calles, las fachadas sin 
huecos detrás de las cuales se esconde la totalidad de la vida, las terrazas en los que la vida de la 
familia se extiende hacia fuera y que debe, por tanto, permanecer al abrigo de miradas indiscretas. 
Pero la casa europea, con sus historias superpuestas, el rascacielos moderno que llega cada vez más 
alto, es la muerte de la terraza; se trata de un ataque contra el modo de vida tradicional. 
En esta ocasión Le Corbusier proponía reforzar el papel y la imagen de Francia no solo en 
Argelia, sino también en África. Para ello dibujó un eje que unía Francia (París, Marsella) con 
Argelia (Argel) hasta llegar a Gao, unificado todo ello a través de la arquitectura y el urbanismo  
y con el Mediterráneo como vínculo común de la agrupación87 (Le Corbusier, 1950: 38-44). 
                                                           
87 En la carta que Le Corbusier (1964: 228) escribió a Monsier Brunel, mayor de Argel, en diciembre de 
1933 y recogida en La Ville Radieuse resume el contexto de la época:   
En la economía mundial revuelta  reina la incoherencia de agrupaciones arbitrarias y nefastas. Nuevas 
agrupaciones, reagrupaciones, nuevas unidades de medida, tienen que intervenir para conferir al mundo una 
textura menos arbitraria y menos peligrosa. Una de estas agrupaciones inminentes es aquella en las cuales el 
Mediterráneo actuará de enlace. Razas, idiomas, una cultura milenaria-una entidad de verdad. El grupo de 
estudio desinteresado expresándose a través del órgano Prelude, ya ha sometido este año a la opinión el 
principio de una de las nuevas unidades. Cuatro letras dispuestas según los puntos cardinales las resumen: 
PRBA. París, Roma, Barcelona, Argel. Unidad que se extiende desde el norte hasta el sur según un meridiano, 
a través de la gama total de los climas, desde la mancha al África ecuatorial, reuniendo todas las necesidades 
como también todos los recursos. 
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Para Le Corbusier (1964: 229) la casbah argelina era “bonita, cautivadora y adorable y nunca 
debía ser destruida”, un sentimiento similar a lo que las medinas marroquíes eran para Lyautey. 
En su urbanismo observaba la unidad de conjunto en su variedad más absoluta, “desarrollo de 
estilos, épocas, historia en cada una de las casas de la Casbah” (Le Corbusier, 1941: 32). La 
unidad estaba basada en el módulo de células cuadradas, de forma similar a lo que percibió en su 
viaje a Estambul, cuya unidad formal se debía a un diseño modular de una “geometría 
elemental” de elementos cúbicos que hacían de Estambul una obra maestro del urbanismo, 
porque Le Corbusier (cit. en Çelik, 1992: 63) declaraba88 que la “gran arquitectura es cúbica”  
No obstante, también era consciente de la marginalidad y la violencia de la Casbah debido a 
la afluencia de habitantes de las poblaciones rurales y los posteriores crecimientos y 
transformaciones urbanos que la ciudad había experimentado desde el siglo XIX. En estas 
condiciones, Le Corbusier estaba por aquella época muy seguro de su proyecto, que, del total de 
seis que diseñó para Argel, desde 1931 hasta 1942, el Plan Obus fue el más ambicioso: “Estoy 
muy enamorado de mi proyecto [...] Argel es una ciudad admirable. Se encuentra en el 
Mediterráneo y es mi país de elección, y yo he llegado a un momento de madurez en el cual hace 
falta que trabaje y que mis obras vean la luz” (Giordani, 1987: 157)89. 
El principal problema de la ciudad moderna era para Le Corbusier la vivienda. Como indica 
Giordani (1987: 161), propuso para la vivienda de Argel  un sistema de agregación de células 
construidas alrededor de un vacío central con vistas a la sala de estar que evocaban sus casas de 
los años veinte y las casas árabes entorno al patio que había visto en la región. El concepto de la 
célula lo estableció como clave al explicar el urbanismo y la arquitectura vernácula de la Casbah y 
del resto de aldeas que visitó en M’Zab90. En La Ville Radieuse  reconoció que para el proyecto 
sobre el suelo inaccesible de Fort-L’Empereur reintegraba los “principios fundamentales de la 
casa morisca:  el contraste de alturas diversas, el patio abierto sobre el jardín cerrado por altos 
muros, las vistas al mar” calificando su propuesta de “buen regionalismo”(Le Corbusier, 1964: 
247) (figs. 120 y 121).  
Para Çelik (1992: 65), las lecciones que extrajo de la Casbah y que aplicó a su propuesta fue la 
terraza, el jardín suspendido y los grandes huecos que se abren al “paisaje de sueños conquistados 
por la altura”.  Esos elementos permitían una cierta flexibilidad interna dentro de la estructura 
general y una variada expresión individual adquiriendo la propuesta la cualidad que Le 
Corbusier había destacado de la Casbah de la unidad en la variedad. 
                                                                                                                                                                    
En este contexto, la revista Plans hacía campaña por un nuevo orden europeo: la federancion latina se 
situaba al Oeste, en el centro los países gemano-parlantes, al Este, rusos y eslavos. Dentro de estas nuevas 
coordenadas geográficas se marginaba el eje norte entre Berlín y Londres, así como el importante papel del 
modernismo nórdico.  
88 Le Corbusier cita tambien la ciudad de Isfaham en relación al concepto de unidad urbana. Las formas 
arquitectónicas indígenas y los patrones de población llamaban la atención de los etnógrafos, mostrando 
fotografías de la arquitectura vernácula y realizando análisis en terminos de vida diaria y rituales (Çelik, 
1992) 
89 El texto pertenece a un fragmento de la carta enviada por Le Corbusier a Rodolphe Rey el 7 de Marzo 
de 1932. 
90 Es interesante destacar la expresión: “la clef=la cellule=des hommes=du bonheur” (Le Corbusier, 1964: 
230-232). 
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120. Le Corbusier, plantas y vista interior de una de las “células” de 
1964: 247). 
121. Le Corbusier, boceto de arqui
Fort-
tectura vernácula argelina, 1931 (Le Corbusier, 1964:
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 232). 




El periodo de tiempo durante el cual hemos analizado la actividad de Le Corbusier abarca las 
tres primeras décadas del siglo XX. En nuestro estudio hemos podido comprobar, a grandes 
rasgos, la actitud de Le Corbusier frente a lo vernáculo en cuatro etapas claramente definidas que 
muestran la evolución de la arquitectura y el pensamiento del arquitecto desde su primera etapa 
de formación en La Chaux-de-Fonds con L’Eplattenier hasta sus proyectos de la década de 1930. 
En esta división temporal cabría suponer la existencia de diferencias importantes entre unas y 
otras, rupturas o discontinuidades, sin embargo, en Le Corbusier este hecho no lo percibimos 
como tal, sino que observamos una continua evolución de un periodo en el siguiente, de tal 
modo que los logros de uno tienen su origen en las experiencias del anterior, existiendo un hilo 
conductor que es común a todos y que es la arquitectura vernácula, tal y como el propio 
arquitecto se refirió en 192991 de un modo autobiográfico: “Me tildan de revolucionario. Voy a 
confesaros que no he tenido nunca más que un maestro: el pasado”. En sus palabras hacía 
alusión a “los museos, los viajes, los flocklores” y afirmaba que había ido allá donde habia formas 
puras “las del campesino o las del genio”. En efecto, distinguimos una primera etapa de 
formación en que las enseñanzas recibidas se inclinaban hacia una cultura regionalista según las 
directrices de su maestro L’Eplattenier que le inculcaba las lecturas de Troyon, Henry Provensal, 
Owen Jones, Eugène Grasset, Ruskin, etc. Estos autores despertaron en el joven Le Corbusier un 
creciente interés por lo local, en concreto, por la arquitectura vernácula del Jura, tal y como se 
desprende de sus primeras obras construidas y la actitud durante sus viajes de 1907 a Italia y 
Austria, así como por el gusto de residir en antiguas granjas de su localidad.  
Distinguimos una segunda etapa dirigida principalmente hacia el conocimiento de 
arquitecturas vernáculas de otras regiones, principalmente mediterráneas, donde descubrió 
muchos de los elementos que después aflorarían en su obra. Estas experiencias fueron el 
resultado de contactos con personajes como William Ritter quien, además de ser una figura clave 
en la decisión de realizar el Viaje de Oriente, le recomendó la lectura de Cyngria-Vaneyre 
introduciéndolo en  las teorías raciales de la suiza romanda, así como en las obras de Schultze 
Naumburg acerca de una arquitectura vernácula alemana. Este interés por lo local y vernáculo lo 
compaginó con la colaboración con arquitectos como Behrens o los hermanos Perret -lo que sin 
duda supuso la apertura a nuevos horizontes arquitectónicos- la asistencia a congresos de 
Deutsche Werkbund (1914) donde escuchó las ideas de Muthesius acerca del “tipo” y el 
establecimiento de contactos con personajes como Tony Garnier en fechas previas a la 
exposición por parte de Le Corbusier de los conocidos sistemas Dom-ino y Monol.  
Esta rica experiencia personal la vemos manifestarse en su obra construida, tanto aquellos 
aspectos fruto del contacto con las vanguardias centroeuropeas, como aquellos otros extraídos 
directamente de su contacto con lo vernáculo. En este sentido observamos,  por ejemplo, 
                                                           
91 El fragmento es de la conferencia impartida en “Amigos de las Artes” el 3 de octubre de 1929 bajo el 
título Liberarse de todo espíritu académico (Le Corbusier, 1999: 49). 
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interesantes juegos plásticos basados en la transformación de antiguas granjas del Jura, que 
parecía anticipabar el lenguaje arquitectónico que desarrollaría posteriormente en la década 
siguiente y que suponía una ruptura con el lenguaje arquitectónico de sus primeros proyectos y 
los inmediatamente posteriores al viaje de Oriente. Sería en esa tercera época, que podríamos 
establecer en la década de 1920, cuando observamos la reaparición de los conocimientos previos 
adquiridos encubiertos bajo un modelo conceptual basado en la relación natural entre la 
sociedad y sus artefactos en la línea de Muthesius o Schultze-Naumburg y que cristalizó en obras 
como Vers une architecture y proyectos como la Villa Saboye. 
En el cuarto periodo que distinguimos desde finales de los años veinte hasta finales de la 
década siguiente, se evidencia la mayor intensidad vital entre el arquitecto y el Mediterráneo. 
Este hecho se manifiesta en una mayor frecuencia de viajes a regiones como España, Argelia, la 
costa francesa o Italia –como veremos en capítulo 4.1-, lo que se tradujo en el incremento de 
estudios y dibujos de arquitectura vernácula, así como de escritos en sus carnets de viajes y obra 
publicada relacionados con lo vernáculo. Este giro en su actividad profesional iba encaminada a 
la realización de proyectos de distinta naturaleza en diversas regiones mediterráneas. Su actividad 
comprendió tanto obras de pequeña entidad –aunque muy significativas- como la casa Mandrot, 
como grandes proyectos a nivel urbano que observamos en los sucesivos planes para Argel. 
Cabría citar aquí las propuestas para Barcelona o los intentos para conseguir los proyectos de las 
regiones del Agro Pontinio tal y como veremos en los siguientes capítulos.  
  La década de 1930 fue el punto culminante de un periodo de conformación de un lenguaje 
arquitectónico personal que, como hemos visto, tuvo en el Mediterráneo y su arquitectura 
vernácula un importante referente desde que en 1907 visitara por primera vez Italia. Quien 
mejor que el propio Le Corbusier (1987a: 7) para atestiguar lo referido en los párrafos anteriores:  
En el curso de los años, me he convertido en un hombre de todas partes. He cruzado continentes. 
Solo tengo un lazo profundo: el Mediterráneo. Soy un mediterráneo, muy fuertemente. 
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Si en el campo de la antropología hemos esbozado algunos extremos en capítulos anteriores 
referentes al tema de la mediterraneidad, no lo son menores en el campo de la arquitectura; al fin 
y al cabo, son aspectos interrelacionados. Arquitectos y teóricos italianos identificaron las nuevas 
tendencias arquitectónicas procedentes de Europa como elementos exógenos. Se presentaba ante 
ellos el problema de encontrar razones locales que justificasen la adopción de las ideas y las 
formas de la nueva arquitectura y para ello acudieron a la tradición que les era propia: la 
tradición mediterránea, clásica o a vernácula. Sus valores, principios o esquemas formales les 
permitían establecer un nexo de unión y una justificación con las teorías racionalistas y los 
principios funcionalistas. No bastaba con realizar una arquitectura racionalista según los 
postulados de las vanguardias europeas, sino que debían justificar la nueva arquitectura para 
hacer una arquitectura moderna e italiana con matices propios dentro de un contexto cultural y 
político, como era el Régimen de Mussolini, clave en el devenir de los acontecimientos.  
Los arquitectos Rava, Pagano, Piacentini, Terragni, Figini, etc., y los teóricos Bardi, 
Bontempelli,  Persico, Belli, Marconi, etc., protagonizaron los más importantes debates de la 
época a través de sus obras y el gran número de artículos que publicaron en las principales 
revistas de arquitectura, arte y política. El debate que aconteció en Italia fue simultáneo a una 
época de intensa actividad arquitectónica y cultural en el Norte de Europa. Por ejemplo, la 
aparición del Gruppo 7 coincidió con la transferencia de Gropius de la Bauhaus de Weimar a 
Dessau, o la construcción de la casa de Tristan Tzara de Loos; la exposición de la 
Weissenhofsiedlung de Stuttgart en 1927 es contemporánea a la construcción del Novocomun 
de Terragni en Como y el concurso internacional para la sede de la Sociedad de las Naciones en 
Ginebra; el primer congreso internacional de arquitectura moderna (CIAM) celebrado en 1928 
en el Castillo de la Sarraz protagonizada por la declaración de principios de Le Corbusier, es 
coincidente con la Prima Esposizione Italiana di Architettura Razionale en Roma y la aparición 
del M.I.A.R. (Movimiento Italiano de Arquitectura Racionalista). Siguiendo con este breve 
repaso del contexto italiano e internacional, observamos cómo al año siguiente del acto de la 
Sarraz tuvo lugar el segundo Congreso del CIAM celebrado en Frankfurt en 1929, con el tema 
“la vivienda para el mínimo nivel de vida”, y cómo vieron la luz dos grandes iconos de la 
arquitectura moderna, la Villa Savoye y el pabellón de Mies para la Exposición de Barcelona. 
Todo ello en un periodo en que la estandarización del producto y la normalización de piezas y 
medidas influían en una arquitectura que buscaba nuevos estímulos y métodos de proyección 
adecuados a las necesidades colectivas del momento, basadas en cuestiones racionalistas y 
económicas. En Italia respondían a estos requerimientos de estandarización con prototipos como 
la “casa con estructura de acero” de Pagano, Albini, Camus, Mazzoleni, Minoletti, Palanti 
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1. Pagano, Albini, Camus, Mazzoleni, Minoletti, Palanti, casa con estructura de acero presentada en la V 
Trienal de Milán, 1933 (de Seta y Pagano, 1990). 
 
presentada en la V Trienal de Milán de 1933 (fig. 1) o la investigación de Pagano en la 
aplicación de prefabricados de cemento para la casa colonial mínima (1937-1938). 
Las más destacadas revistas italianas de la época contribuyeron a dar a conocer este contexto 
internacional y, en paralelo, estimularon la difusión de la arquitectura moderna en Italia y fueron 
un factor clave en la consolidación del racionalismo. Nos referimos a revistas como Architettura e 
Arti Decorativi, fundada en 1921 y que luego sería Architettura del Organo ufficiale  del sindacato 
degli arquitetti dirigida por Piacentini, Quadrante de Bardi y Bontempelli (1933-1936), 
Casabella de Persico y Pagano o Domus (1928), dirigida por Gio Ponti hasta los años cuarenta. 
Estos medios mostraban en Italia la arquitectura que se estaba realizando en Europa y a través de 
ellos se canalizaba la intensidad del clima arquitectónico italiano, mostrando, según fuera su 
ideología, las numerosas muestras y exposiciones celebradas, la más destacada obra construida y 
la aparición y desaparición de distintos movimientos y grupos de arquitectos italianos. 
Si consideramos la importancia que estos medios le otorgaron a la arquitectura vernácula 
mediterránea en el debate de la mediterraneidad, podemos entender el impacto que esta cuestión  
tuvo en el debate arquitectónico italiano, independientemente de las posiciones de unas u otras 
revistas y las opiniones allí vertidas por sus articulistas. En este capítulo iremos desgranando las 
complejas relaciones mantenidas entre los protagonistas del racionalismo italiano y su relación 
con dicha arquitectura, así como las múltiples interpretaciones que el concepto de 
“mediterraneidad” despertó entrecuzadamente con el debate racionalista. Los contenidos se han 
ordenado, en la medida de lo posible, siguiendo un cierto orden cronológico, dada la intensidad 
de los temas y debates que se confrontan.  
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2. LAS OPCIONES RACIONALISTAS EN LA DÉCADA DE LOS AÑOS VEINTE. 
 
La antesala al racionalismo italiano hay que buscarla en la época de Sant’Elia y los radicales 
manifiestos futuristas publicados en 1914, El Mesaggio y Il Manifesto1 (fig. 2). Ello posibilitó la 
existencia de una arquitectura avanzada e incluso logró cierto patrocinio para la misma en las 
décadas de 1920 y 19302, el periodo fascista que, de modo ambivalente, se situó, como es 
sabido, entre la tradición y la vanguardia. Las primeras afirmaciones vertidas sobre la 
arquitectura vernácula italiana hay que buscarlas, sorprendetemente, de la mano de los futuristas 
y su relación con la isla de Capri (fig. 3) en el contexto del llamado “segundo futurismo”. Como 
señala Godoli (1989), la situación asumida por el futurismo después de la Primera Guerra 
Mundial se caracterizó por la desaparición de Sant’Elia y Umberto Boccioni en la guerra y el 
interés de Marinetti por mantener activo el movimiento futurista en todos los frentes artísticos, 
entre ellos la arquitectura. Esto le llevó a aceptar y a asimilar en el interior de la poética futurista 
a muy diversas tendencias y arquitectos, como fue el caso de Virgilio Marchi, Alberto Sartoris, 
Cesare Augusto Poggi, etc. 
Fue en los años veinte cuando la isla de Capri se impuso como lugar del debate 
arquitectónico, asumiendo su arquitectura vernácula el papel de paradigma absoluto (Mangone, 
2004). En 1922 se celebró el primer congreso del paisaje convocado por Edwin Cerio, donde los 
futuristas V. Marchi y F. T. Marinetti tuvieron una activa participación. El fundador del 
futurismo italiano defendía en su discurso titulado Lo stile pratico,  la belleza de Capri y la 
simplicidad y funcionalidad de su arquitectura (fig. 4). Parecía como si la máquina, la velocidad 
y la modernidad se rindieran ante la funcionalidad sencilla y sincera de la arquitectura capresa. 
Marinetti (1980) lo narra así:  
Capri, símbolo de la nueva Italia, resumen geológico y plástico de nuestra península y de nuestra 
raza […] Pero yo siento la isla plásticamente futurista, que rebosa infinita originalidad como si 
estuviera tallada por los arquitectos futuristas Sant’Elia, Virgilio Marchi, pintada por Balla, 
Depero, Russolo, Prampolinia, cantada y musicalizada por Francesco Cangullo y da Casella!  
En las décadas de los 20 y los 30 existió un sentir general que ensalzaba a Sant’Elia como 
precursor del racionalismo, hablando algunos autores incluso de una “hagiografía” y 
enalteciendo la figura del joven arquitecto comasco construido en gran parte gracias a la 
habilidad publicitaria de Marinetti. Por ejemplo Pietro Maria Bardi (cit. en Patetta, 1972: 36) se 
refirió respecto a Sant’Elia del siguiente modo: 
 El movimiento para la arquitectura racional ha aparecido desde tiempo en Italia, del cual hoy en 
día es reconocido como un grandísimo precursor, también en el extranjero, el difunto San Elia […] 
es un precursor […] ha sobrepasado, en parte, el futurismo […] aunque no es todavía racionalista 
en un sano sentido moderno. 
                                                           
1 Véase Godoli (1989). 
2 Para Banham (1985: 123-134) la obra de Terragni en Como y sus alrededores fue, en cierta medida, “un 




2. Sant’Elia, bocetos para el proyecto de una 
et al., 2013: 35). 
3. Fig. superior izquierda: vista de Capri donde se aprecia la arquitectura vernácula de la isla
autor, 2013). 
4. Fig. superior derecha: Cangiullo, portada de la obra 
futurista a la isla de Capri en el verano de 1922 
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 Una de las salas de la V Trienal de Arquitectura, organizada por Gio Ponti, Mario Simoni y 
Carlo Alberto Felice, se dedicó a la exposición de sus trabajos que fueron presentados e 
interpretados como un producto nacional frente a las acusaciones de imitación de la arquitectura 
extranjera (fig. 5). En dicha cita, incluían a Sant’Elia como uno de los arquitectos -el único 
italiano- más influyentes de la arquitectura moderna junto a Le Corbusier, Loos, Mendelsohn, 
Gropius, Mies Van der Rohe, Hoffmann, Wright, Lurcat, Melnikoff, Dudok y Perret. En el 
cartel se podía leer “El arquitecto futurista Sant’Elia ha sido precursor de la renovación 
arquitectónica mundial”. En este aspecto concidían las posiciones de la mayoría de la crítica -
salvo Argan y Persico- y arquitectos, aunque teniendo en cuenta el contexto político, la 
maniobra consitía más bien en un acto para conseguir que el fascismo reconociera la arquitectura 
moderna como propia: establecer relaciones con el fascismo aparecía como la vía para salvar los 
obstáculos y el ostracismo de la cultura burguesa (Patetta, 1972).  
Esta nueva arquitectura procedente de Europa tuvo su mayor acogida en las ciudades 
industriales del norte, como Turín y Milan. El primer grupo racionalista apareció en Milán en el 
año 1926 y consistía en un pionero grupo de graduados del Politécnico de Milán agrupados en 
el llamado Gruppo 7 -C.E. Rava, L. Figini, G. Pollini, G. Terragni, A. Libera, S. Larco y G. 
Frette- que representaban un gesto de revuelta del mundo burgués y de la experiencia europea, 
no solo en el ámbito restringido de la estética o la arquitectura, sino en una dimensión más 
amplia, económica, cultural, económico, social y política (Persico, 1934). Este impulso 
renovador se vio favorecido por la ausencia de una dirección concreta y “oficial” en materia de 
arquitectura debido al escaso tiempo que el fascismo llevaba en el poder3. A su desarrollo 
contribuyeron voces de distintos puntos de vista, como los volúmenes de Fillia, La nuova 
architettura, y de Giovannoni, Vecchie città ed edilizia nuova, publicadas en la Utet de Torino en 
el 1931 (Baroni y D’Auria, 1983). 
Los escritos programáticos del Gruppo 7 aparecieron entre 1926 y 1927 con la publicación 
de cuatro ensayos en la revista La rassegna italiana. La evolución desde estos escritos, que no 
tenían el carácter de “manifiestos” propiamente dichos sino que más bien eran un análisis crítico 
de la situación arquitectónica establecida en Europa, muestra cómo la situación se fue haciendo 
más compleja y difícil situadas ante la opción de elegir una determinada tendencia debido a la 
incierta situación política y a la búsqueda de una posición original que caracterizaaa e identificara 
a la arquitectura italiana moderna. Su interpretación de la “racionalidad” osciló entre dos polos, 
por un lado, el vínculo con la arquitectura moderna europea y el funcionalismo como fuente de 
belleza y, en el otro extremo, el orden permanente y las características de la arquitectura clásica 
como recurso local mediterráneo. 
La revalorización de la tradición vernácula mediterránea fue reconducida hacia un discurso 
que reclamaba una tradición nacional de origen italiano para la arquitectura moderna, 
concibiéndose el racionalismo no tanto como un movimiento de ruptura sino más bien como 
una transformación de la tradición ya que observaban ciertas características del clasicismo en su 
interior. Hay que precisar no obstante, que la categoría de “lo clásico” era entendida no en un 
sentido formal, sino más bien conceptual o, de un cierto espíritu. Esa posición era en parte 
                                                           
3 Mussolini fue dictador del reino de Italia desde 1922 a 1943. 
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5. Fig. superior izquierda: Prampolini, E.
d’architettura, Milán, 1933 (Pansera, 1978:
6. Fig. superior derecha: fotografía en el que está inscrito “
SEMPRE SUL MARE”, Palermo (Di Castro, 1979: 116
 
fomentada e impulsada por parte del 
pronunciaba por aquel entonces discursos como el del 
enfáticamente lo siguiente: “Nosotros somos mediterráneos y nuestro destino, sin copiar de 
ningún otro, ha siempre estado y siempre estará ligado al mar” 
En su primera declaración, el Gruppo 7
un estilo que dominaba todas las forma
absoluta, al igual que Holanda que “tiene todo un florecimiento de nuevas formas 
arquitectónicas de la más cerrada y constructiva racionalidad y perfectamente integrada al clima 
y el paisaje’’ (Gruppo 7,1926: 850). Así 
Suecia o Finlandia. Reconociendo ese espíritu nuevo como una seña de identidad de cada país 
europeo, se preguntaban (Gruppo 7, 1926: 850) si este tambié
respecto:  
En cierto modo Italia es por su naturaleza, por tradición, y sobre todo por el victorioso periodo de 
ascensión que atraviesa, la más digna de la misión de renovación. Corresponde a Italia dar al 
espíritu nuevo el máximo desarrollo de llevarlo a sus 
naciones  un estilo, como en los grandes periodos del pasado 
                                                          
4 El discurso lo pronunció Mussolini del 18 de Abril de 1926.
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Régimen de Mussolini (cit. en Brunetti, 1993: 204)
Mar de Ostia4 en el que proclamaba 
(fig. 6). 
 (1926) afirmaba cómo Alemania y Austria poseían 
s decorativas y que estaba dotado de una personalidad 
sucedió igualmente con otros países nórdicos como 
n existía en Italia y añadían al 
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En esta línea del discurso llegaban a censurar en cierta medida las anteriores experiencias 
futuristas y cubistas por haber desilusionado a un público que esperaba grandes resultados. No 
buscaban sino una interpretación mediterránea del lenguaje racionalista inspirado en el 
clasicismo, donde encontraban los aspectos de la modernidad que eran útiles para la situación de 
entreguerras. Así ocurrió por ejemplo con la cuestión de la construcción en serie, que no 
perciberon como una invención moderna, sino como algo ya presente en cierto modo en la 
antigua Roma y Grecia en la elaboración de tipos arquitectónicos como el templo, basílica, 
rotonda, cúpula, baño termal, que repetían en cualquier confín del imperio como sentenciaban 
con la contundente frase: “Roma construía en serie” (Gruppo 7, 1926: 853). El Gruppo 7 
(1926: 854) defendía también una renuncia a la individualidad personal para conseguir una 
unificación del estilo y la creación de tipos, en aras de una arquitectura propia del país: 
Existe tal sustrato clásico, el espíritu (no las formas, el que es bien distinto) de la tradición es tan 
profundo en Italia, que evidentemente y casi de modo mecánico la nueva arquitectura no podrá no 
conservar una impronta típicamente nuestra. Y ésta es ya una gran fuerza; porque la tradición, 
como se ha dicho, no desaparece, sino que cambia de aspecto. 
 Siguiendo las premisas funcionalistas, entendían la arquitectura como una respuesta a la 
necesidad a través de la simplicidad de las formas y ponían el Partenón como ejemplo. En 
diciembre de 1927, Carlo Enrico Rava escribió de forma individual otro artículo, 
“Dell’europeismo in Architettura” para aclarar algunos extremos tras las críticas que habían 
suscitado los primeros escritos del Gruppo 7, sobre todo por lo que se refiere a la cuestión de la 
copia e imitación de los estilos arquitectónicos procedentes del extranjero. En su escrito, Rava 
(cit. en Patetta, 1972: 139-148) sentía la necesidad de aclarar la distinción entre imitación-
plagio-copia e influencia, ante el miedo de un “internacionalismo arquitectónico, que muchos 
temen que tenga que llevar a una  progresiva nivelación de cualquier carácter de raza y de 
individuo, es miedo provinciano’’.  
Sobre la base de la existencia de una idea de una base común para la arquitectura 
internacional, Rava reconocía la existencia de diferencias entre la arquitectura de Rusia, Francia, 
Holanda, Suiza o Alemana, y entre ellas con respecto a la italiana. Ahora bien, ¿lo creía 
realmente viendo las obras realizadas en Europa, o más bien era una justificación para 
aproximarse a la ansiada arquitectura nacionalista reclamada por el Régimen? En este artículo, 
Rava reflexionó igualmente contra los intentos de una arquitectura tradicionalista, que creía 
representar “el espíritu de una Italia imperial’’ (Patetta, 1972: 148), iniciando un debate que fue 
ganando en intensidad según el propio devenir de la interpretación mediterránea de la 
arquitectura moderna y que en estos primeras fases mostraba un claro tinte nacionalista5. En ese 
                                                           
5 Al respecto Rava (cit. en Patetta, 1972: 147) escribió: 
 La natural propensión al equilibrio de los planos y de la reposada simetría de los volúmenes, 
cualidad característica de nuestra raza y lógicamente continuada en la nueva arquitectura nos 
distingue profundamente de las otras naciones […] la arquitectura alemana, en el ámbito de su 
desarrollo hoy la más completa y avanzada de Europa, tiene, en la casi alcanzada perfección, un 
pecado de origen, defecto de raza irremediable: excepto el caso único de Walter Gropius, espíritu 
verdaderamente helénico […] falta del reposo absoluto, de la completa serenidad […] dado esto, 
donde se considera que para nosotros las necesidades modernas y mecánicas, no son fatalidad a las 
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mismo año se expusieron algunas obras de los integrantes del Gruppo 7 en la III Trienal de 
Monza de 1927, con proyectos de Rava, Larco, Figini, Pollini, Terragni, Libera, y, en 1928,  se 
organizó la primera Exposición del MIAR, con el apoyo del Sindacato Nazionale Fascista 
Architetti. 
En el texto de Minucci y Libera (1928; cit. en Patetta, 1972: 156) que presentaba esta 
exposición, éstos volvían a incidir en las ideas expuestas  por el Gruppo 7 en la Rassegna Italiana. 
En este caso se comparaban con el legado romano, egipcio y helénico: 
Nosotros italianos que dedicamos a este movimiento nuestras más vivas energías, sentimos que ésta 
es nuestra arquitectura porque nuestro es el legado romano de la potencia constructiva. Y 
profundamente racional, utilitario, industrial, ha sido la característica íntima de la arquitectura 
romana […] Esta Arquitectura asumirá siempre el carácter nacional; y cuanto más -alejándonos del 
inicio- nos encaminemos hacia la maduración de las formas perfectas, tanto más veremos como 
Ella será llevada al máximo explendor de aquel Pueblo Italiano, que debe reconquistar, también en 
este arte, aquel lugar  que los Constructores de Roma  les tienen asignados en el mundo. 
Persico (1934: 4) se encargó de desmontar semejante discurso grandilocuente describiendo, 
con una importante dosis de ironía, la exposición “aquella del legado romano’’, como una 
muestra en realidad desarrollada con obras diseñadas bajo el influjo europeo de Le Corbusier, 
Gropius, Hoffmann, una influencia a la que hasta incluso la Fiat de Mattè Trucco, tan alabada 
como arquetipo de racionalismo italiano, no había podido escapar. También Piacentini criticaba 
las obras y los nuevos postulados que llegaban de Europa en la revista Architettura e Arti 
Decorative, aunque el mismo Piacentini (1921) publicaba en el mismo año de la aparición de la 
revista6 un artículo titulado “Notiziario di arte moderna’’ que vino a ser la primera referencia de 
Le Corbusier en Italia (fig. 7). El caso de la citada revista7, pensamos que es significativo, porque 
muestra las distintas caras que la ambigua realidad arquitectónica italiana podría mostrar.  
En medio de esta primera cita con Le Corbusier y el racionalismo y después de las posteriores 
críticas al racionalismo, Plinio Marconi (1929) escribió un artículo que es especialmente 
importante para nuestros fines, pues fue titulado “Architetture minime mediterranee e 
architettura moderna”. Plinio Marconi (1929) reconocía en su artículo reconocía que los 
arquitectos extranjeros habían precedido a los italianos en apreciar y valorar las bellas 
construcciones rústicas de la Italia meridional, por su aspecto pictórico y arquitectónico (fig. 8). 
Establecía los comienzos del cambio artístico y arquitectónico contemporáneo en la necesidad de 
hallar los orígenes de los procesos formativos de la sensibilidad, en recomponer la forma de la 
armonía no con regresos parciales, sino radicales, a través del primitivismo y el naturalismo desde  
                                                                                                                                                                    
cuales nos doblegamos, sino fuente de entusiasmo y de vida, que no entendemos servirlas sino 
dominarlas, se verá que, si la posición de Italia en el nacimiento arquitectónico de Europa es 
todavía modesta hoy en día, asegurado y grande tiene que ser su porvenir. 
6 La revista Architettura e Arti Decorative fue fundada en 1921 por G. Giovanonni como revista de arte e 
historia.   
7 Piacentini dirigió la revista  hasta 1926. Desde 1927 al 1931 sirvió al órgano oficial del Sindacato 
Nazionale Fascista Architetti codirigiéndola con Plinio Marconi entre otros. A partir de 1931 fue 
sustituida por Architettura, pasando de nuevo Piacentini a ser el director y Plinio Marconi co-redactor jefe.  
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7. Portada de la revista Architettura e Arti Decorative, 1921(Architettura e Arti Decorative, 1921). 
 
 
8. Marconi, P., dibujos de arquitectura vernácula de Capri y Anacapri, 1929 (Marconi, 1929: 37-41). 
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los que habría de germinar la mayor actividad artística8. Para él, la arquitectura mediterránea 
interesaba más que otras similares presentes en otros países porque, además del aludido 
primitivismo, “posee elementos extrañamente cercanos a la sensibilidad arquitectónica actual’’ 
(Marconi, 1929: 32). Uno de esos elementos era el carácter constructivo, que elimina lo 
superfluo de la decoración y en el que se aprecia en el nuevo espíritu, “el buen volumen, la 
óptima proporción, el significado poético del desarrollo lineal, cuando este desarrollo sea 
obtenido no ya violando la racional forma de la construcción, sino penetrándola y plasmándola 
en virtud de un dominio totalitario’’ (Marconi, 1929: 34-36). Es decir, ensalzaba aquella 
arquitectura que prescindía de todo aquello que no necesita el constructor, como era el caso de 
las construcciones industriales: 
La industria y la ingeniería construyen en la ciudad y en el campo, construcciones inusuales para el 
pasado, el silo, el hangar, la fábrica, el bloque de edificios, el gran almacén, etc., esquemas 
geométricos, simétricos, de grandes masas, con planos y volúmenes uniformes y regulares: 
volúmenes íntegros, desnudos, continuos, firmes y utilitarios, anti románticos […] El mundo 
actual reconduce nuestra sensibilidad arquitectónica a la simplicidad de las concepciones 
volumétricas,  a la solidez de los valores, práctico, sólido, cerrado, duradero; el cubo, el 
paralelepípedo, la esfera, el cilindro: a las masas unitarias, planas, sin fracturas, sucintas, dotadas de 
uniformidad en la composición del conjunto. 
Con todo ello, según Marconi (1929), se produce un cambio en la apreciación de la belleza, 
pasando  de lo que antes era la decoración de las superficies y el uso de las curvas a la 
contemplación de los volúmenes y las nuevas formas rectilíneas como consecuencia de la 
aplicación de nuevos sistemas constructivos y los nuevos materiales como el hormigón y el 
vidrio. Tras describir minuciosamente todas las características de las casas del golfo de Nápoles, y 
que apoyó con dibujos propios, reconoció que “Es un hecho, que los arquitectos del norte han 
meditado mucho sobre estas construcciones. Nosotros debemos hacerlo igual e incluso mejor’’ 
(Marconi, 1929: 43). Se alejaba así de las posiciones tradicionales de la vanguardia 
arquitectónica italiana que buscan la “mediterraneidad’’ en lo clásico. Plinio Marconi (1929: 44) 
concluyó el artículo afirmando lo siguiente: 
Finalmente podemos absorber de ellas, al exterior de cualquier concluida manifestación estilística, 
el sentido de la forma innata en la raza, y estimulamos en nosotros la facultad evidentemente justa, 
sana y inevitable, de quedar adheridos a nuestros orígenes y ser coherente con nosotros mismos, 
mientras vamos a proceder hacia desarrollos futuros de nuestro arte. 
El escrito de Plinio Marconi (1929) forma parte de los numerosos artículos sobre 
arquitecutra mediterránea tradicional que se publicaron en la revista en la década de los veinte. 
Hablamos por ejemplo de las aportaciones de E. Cerio (1922): “L'Architettura minima nella 
Contrada delle Sirene”, quien tambien construyó varias viviendas en “estilo caprés”, como fue el 
caso de la vivienda el “Rosaio” (fig. 9); G. Capponi (1927) también escribió: “Motivi 
d'Architettura Ischiana” y Maraini (1922): “L'architettura rustica alla cinquantennale romana”. 
Además de estos escritos es importante señalar el florecimiento de una serie de trabajos que, con 
una metodología sistematizada, también tuvieron como objetivo la arquitectura vernácula 
                                                           
8 En relación al primitivismo véase Pittaluga (1926). 
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9. Cerio, E., vivienda El Rosaio, Anacapri (Capponi, 1929: 83). 
 
10. Pane, R., dibujo de arquitectura vernácula en Nápoles, 1928 (Pane, 1928: 533). 
11. Pane, R., dibujo de la vivienda del párroco en Monte de Procida, 1928 (Pane, 1928: 539) 
  
       
12. Distintos ejemplos de arquitectura racionalista: fig. superior izquierda: Alberto Sartoris, proyecto de 
casa con estructura de acero; figura superior derecha: Escalpelli, proyecto de vivienda en el campo;  fig. 
inferior izquierda: Parves, proyecto de centro deportivo, Roma (Piacentini, 1928). 
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mediterránea. Fue el caso del geógrafo Renato Biasutti que no se limitó a estudiar la casa 
tradicional como una respuesta exclusiva a una serie de condicionantes climáticos o físicos, sino 
que llegó a integrar tales análisis dentro de una óptica cultural y antropológica. La arquitectura 
del Golfo de Nápoles y de sus islas, Ischia, Capri, Anacapri, fue un tema recurrente en estos 
textos. 
Todos ellos preceden a los textos que Carlo Enrico Rava escribió en Domus en 1931, año de 
la publicación de la Carta de Atenas, primer documento internacional en materia de 
conservación de monumentos que también vertió las primeras reclamaciones en materia de 
conservación del patrimonio rural. Las “opciones’’ o puntos de vista se ampliaban por tanto y 
propugnaban la búsqueda de una personalidad propia del racionalismo italiano inspirado en la 
arquitectura vernácula italiana. 
El carácter poliédrico que asumía este tema dentro del carácter arquitectónico de la época se 
aprecia en la distinta naturaleza de los artículos publicados. Por ejemplo, en el número 12 de 
Arquitectura e arti decorativi (1928) se publicaba el artículo de Roberto Pane titulado “Tipi 
d'Architettura rustica in Napoli e nei Campi Flegrei” en el que el autor ilustraba el texto con 
quince dibujos de arquitectura vernácula y ambientes urbanos rurales realizados a lápiz de grafito 
(figs. 11 y 12). Junto a este artículo se publicaba otro artículo de Piacentini (1928) titulado 
“Prima Internazionale Architettonica” (fig. 12).  
En su crítica al racionalismo, Piacentini reflexionaba acerca de que se entendía por racional o 
no, y para ello enumeraba múltiples ejemplos de la historia de la arquitectura que, según él, 
encarnaban dichos valores, también en aquellos aspectos que por ejemplo tenían que ver con la 
decoración,  la utilización de materiales caducos  y fácilmente deteriorables o algunas de las 
carencias de los nuevos sistemas constructivos que el autor observaba en la arquitectura 
racionalista de la época. Sus críticas nos muestran la tercera “opción’’ frente al debate 
racionalista, esto es, aquella que apostó por una arquitectura de corte más clasicista, tendencia 
que iría cobrando cada vez mayor protagonismo dentro del Régimen de Mussolini al mismo 
tiempo que Piacentini iba ganando poder a medida que avanza la década de los años 30 y se 
aproximaba al Duce. Piacentini (1928: 551) aconsejaba “estudiar los verdaderos factores 
fundamentales de esta nueva arquitectura: y esto es el factor económico, más bien económico-
social’’, tras nombrar una serie de recursos formales que hacían que la arquitectura racionalista, 
según su opinión, no atendiese al lugar y se dejara llevar más por cuestiones de estilo: “No me 
maravillaría si mañana se encargase a un arquitecto un edificio en estilo racional, tanto como 
podría encargarselo en estilo renacentista o gótico’’. Piacentini (1928) criticaba las paredes 
continuas de vidrio, que “con nuestro sol centuplicarían los casos de congestión cerebral”, las 
ventanas alargadas, la ausencia de elementos de protección solar como persianas o aquellos otros 
de protección de fachadas como cornisas o tejados: 
Los últimos planos deberán soportar el calor y el frio en homenaje al racionalismo triunfante […] 
Estas son las nuevas drogas internacionales de la arquitectura, que en nuestras comarcas se toman 
así como son, y con las cuales se condimenta cada manjar: de la Iglesia a la escuela, del mercado al 
palacio. 
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Al hilo del debate acerca de la legitimidad italiana en el papel de hacer resurgir el dominio 
clásico de la arquitectura, Piacentini (1928: 558) introdujo una interesante interpelación en 
relación a dicho pasado histórico imperial: “La Roma imperial, tenía, en sus Foros, templos 
corintios de mármol y basílicas de travertino: los dos millones del pueblo vivían en casas simples, 
modestas, como aquellas que son encontradas en Ostia, anónimas, racionales’’.  Parece que para 
Piacentini, como para otros muchos italianos del momento, en la propia Roma Imperial se 
encontraba depositado el germen profundo de un racionalismo “sustancial” y no “epidérmico”. 
 
3. CARLO ENRICO RAVA Y LA “MEDITERRANEIDAD” DE LA 
ARQUITECTURA  VERNÁCULA. 
  
Carlo Enrico Rava fue uno de los más activos integrantes del Gruppo 7 e impulsor de varios 
de sus textos, hasta el extremo de ser  invitado como delegado italiano por parte del comité 
promotor del CIAM celebrado en la Sarraz. Tras esos comienzos, pasó a ser uno de los mayores 
defensores de la idea de que la modernidad descansaba en la arquitectura popular de Italia, 
encendiendo así la mecha que prendió en 1931 el debate de la “mediterraneidad’’ en la revista 
Domus de Gio Ponti, con una serie de artículos agrupados en tres grupos: “Panorama del 
razionalismo”, “Specchio del raziónalismo” y “Specchio dell’architettura razionale”. Carlo E. 
Rava escribió en total ocho artículos: “Svolta pericolosa”, “Situazione dell’Italia di fronte al 
racionalismo europeo” en enero, “Spirito latino” en febrero, “Neccesitá di selezione” en marzo y 
abril, “Di un’architettura coloniale moderna” en mayo y junio, “Giovani architetti 
nordamericani” en julio y “Conclusione” en noviembre.  
El debate no se generó de modo exclusivo en relación al tema de la mediterraneidad, sino que 
más bien debemos considerarlo como una evaluación general del racionalismo y, más 
concretamente, en relación con las posiciones que se establecieron a partir de la constitución del 
Gruppo 7. En el artículo “Svolta pericolosa”, Rava (1931) definió con contundente claridad las 
dos tendencias del racionalismo europeo: por un lado, el racionalismo puro, intransigente y 
dogmático, derogador absoluto el individualismo y al que augura una tremenda amenaza de 
esterilidad -Mies Van der Rohe, May, Mendelsohn y Gropius, de Alemania, Stam, Brinkman y 
Van de Vlugt de Holanda-; aunque, incluía a Le Corbusier dentro de esta tendencia, para Rava 
gran parte de las construcciones del arquitecto suizo revelaban un sentido del ritmo y de la 
proporción clásica que le otorgaba un espíritu latino. La otra tendencia era la de aquellos 
arquitectos independientes que reclaman el derecho a conservar su propia personalidad, sus 
distintos caracteres nacionales de raza y cultura -Fahrenkamp, Salvidberg, Rhipan, Tessenow  y 
algunos nombres de Austria y Suiza-; mostraba a través de fotografías algunas de las obras más 
importantes (fig. 13). Llevando la cuestión al terreno de lo local, Rava (1931) se preguntaba cuál 
debería ser la postura del racionalismo italiano ante esta “encrucijada fatal, en este momento 
crucial y peligroso” y ante la polarización entre la “tendencia intransigente-socialitaria, y la 
tendencia nacionalista’’ Rava se decanta cláramente por la segunda e incluso planteó ir más allá, 
hasta llegar a “capitanearla” esta tendencia (Rava, 1931: 41). 
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13. Fahrenkamp, Hotel Monte Verità, Ascona
 
Conviene recordar que había pertenecido al 
justificar su cambio de actitud a partir de los años 30:
La moderna arquitectura italiana ha hecho progresos muy grandes, y una parte de las limitaciones 
originales ya no tienen razón de ser: una mayor libertad, un sentido de independencia, de creación 
personal, son también lícitos y deseables, también sobre la base de l
racionales [...] los racionalistas italianos en su mayor parte, y entre esos incluso los mejores (citamos 
los arquitectos del Gruppo 7, y algunos jóvenes romanos), parecen todavía demasiado fieles a los 
dogmas de un Gropius o de un Le Corbusier.
Terminó diciendo que “ahora, en contra de esta esclavitud hace falta rebelarse, si no se quiere 
correr el riesgo de estar afectado de esterilidad”.  Sus ideales seguían siendo los mismos, esto es, 
crear “según su raza, su cultura, su pe
reflejaran el clima ideal de su tiempo, el clima de la modernidad latina’’ pero bebiendo de otras 
fuentes italianas y mediterráneas. Es decir, 
mediterranedad que llevara hacia la romanidad para defender como ya lo había hecho antes 
Plinio Marconi, una búsqueda del racionalismo en la arquitectectura vernácula italiana:
Hemos señalado la singular característica de espíritu latino que distingue las últimas arqu
de Austria y de Suiza: ahora, de este espíritu latino, que aflora en contextos nórdicos como una
ideal aspiración hacia el sur, de este espíritu latino del cual Le Corbusier no consigue deshacerse, de 
este eterno espíritu latino que vuelve a inva
refugiarse en Rusia), somos nosotros los depositarios fatales y seculares: de nuestras costas líbicas a 
Capri, de la costa amalfitana a la ribera de Liguria, toda una arquitectura menor típicamente l
y nuestra, sin edad sin embargo racionalísimo, hecha de blancos, lisos, cubos y de grandes terrazas, 
mediterránea y solar, parece señalarnos la vía donde reencontrar nuestra más íntima esencia de 
italianos. Nuestra raza, nuestra cultura, nuestra civi
mediterráneas: en este «espíritu mediterráneo» tendremos pues que buscar la característica de
italianidad que todavía falta a nuestra joven arquitectura racional, porque un espíritu particular nos 
garantiza la reconquista de una primacía.
 
 Vernácula Modernidad
 (Rava, 1931: 41). 
Gruppo 7, por ello Rava (1931: 43) tenía que 
 
as más sanas y sólidas leyes 
 
rsonalidad […] también según la distinta singularidad, 
Rava (1931: 44) dejaba atrás las tesis de una 
 
itecturas 
dir Europa (y, no por nada, el espíritu nórdico tiende a 
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14. Ejemplos de proyectos de Irving Gill y Washington Smith en Los Ángeles y California, 1906-1912 
(Rava, 1931a: 26). 
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15. Fig. superior izquierda: Libera y Ridolfi, casas populares, Roma (Rava, 1931a: 28). 
16. Fig. superior derecha: Ridolfi, entrada principal de la Colonia Marina, Roma (Rava, 1931b: 39). 
 
Esta fue la primera vez -enero de 1931- que Rava exponía tales ideas. Incluso respecto a los 
arquitectos norteamericanos como Richard Neutra, Washington Smith, Roland e Coate e Irvin 
Gill, sostuvo que “sería doloroso haber encontrado aspectos tan característicos de latinidad en 
ciertas arquitectuas modernas de norteamérica, y no encontrar para señalar ejemplos de este 
espíritu latino y ‘mediterráneo’ también en alguna obra de jóvenes arquitectos italianos’’ (Rava, 
1931a:29). Lo argumentó incluyendo imágenes (fig. 14) de proyectos de Irvin Gill -en la 
prematura fecha de 1906 que sorprende al propio Rava-, de la Casa de Ellen Scripes en la Jolla 
en California, Casa de Luther Dodge  en los Ángeles (1912), Casa de Mary Baning en Los 
Angeles (1911); también del arquitecto Roland e Coate, como la Casa Bryner en Pasadena 
(1930), el Sanatorio de Griffith Park de Richard Neutra en los Ángeles (1930) así como algunos 
proyectos de “simpáticas características de decidida italianidad’’ de Guido Frette, Adalberto 
Libera y Mario Ridolfi (fig. 15). 
A Ridolfi lo volvió a elogiar en el último capítulo, “Conclusione”,  aludiendo a su proyecto 
de 1929 para la Colonia Marina de Ostia, expuesta en la II Exposición de arquitectura 
racionalista, que para Rava (1931b: 38) fue “uno de los pocos resultados evidentes de esa 
aspiración mediterránea que consideramos fundamental en nuestra arquitectura de hoy’’ (fig. 
16). 
Pero los artículos de Rava no podían pasar desapercibidos para la crítica. Persico hizo lo 
propio respecto a la renovada mediterraneidad de Rava que había expuesto en su segundo 
artículo “Spiritu latino’’. Para Persico (1934: 2), el hecho de situar tal concepto en los proyectos 
de Estados Unidos era una contradición del propio Rava, ¿Por qué no habían creado los 
americanos su propio racionalismo como los italianos, los austriacos o los suizos a propósito de 
la exposición de Estocolmo, tal y como defendía Rava en el artículo que escribió en 1928 en la 
Rassegna italiana? También contradijo la supuesta mediterraneidad del sanatorio de Richard J. 
Neutra en los Ángeles haciendo referencia, para contradecir, a las palabras del propio Rava 
“masas cubicas modelan terrazas retranqueadas una respecto de la otra, y en las grandiosas 
pilastras, de sabor casi clásico’’ (fig. 17). Al respecto, Persico (1934: 3) aclaraba que las masas del 
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sanatorio “no forman terrazas  y que las pilastras figuran solamente en un cuerpo de fábrica 
secundario separado del sanatorio’’ y se preguntaba qué había pasado en dos años para que Rava 
pasara del “europeísmo del 28 a la mediterraneidad del 30’’, concluyendo que, evidentemente, 
su europeísmo habia cedido a la “exigencia política de la ‘mediterraneidad’, las relaciones entre 
arquitectura y política que han volcado la naturaleza del debate sin alcanzar ni tan siquiera los 
resultados de un Max Taut: ‘Las preguntas a la moda son preguntas sociales’”. 
La respuesta de Rava (1935) tuvo lugar un año después y apareció publicada en la “Premessa” 
de la obra Nove anni di architettura vissuta. Allí justificaba su labor como fundador del Gruppo 7 
y director durante más de tres años, periodo en el cual introdujo el concepto de arquitectura 
racional en Italia. A continuación explicó su distanciamiento del Gruppo 7 y ausencia en el 
M.I.A.R. En parte, las razones ya las había argumentado en el primer artículo que publicó en 
Domus, titulado “Svolta pericolosa”: “me es tambien lícito, más que cualquier otro denunciar, 
como aparecerá en algunos escritos, los errores y los peligros de un racionalismo demasiado 
reducido a menudo a estériles dogmas o, peor, a vulgares cifras’’ (Rava, 1931: 7). De un 
racionalismo intransigente marcado por el espíritu de necesidad, la producción en serie, la 
creación seleccionada de pocos tipos fundamentales como base de la nueva construcción y con la 
intención de renacer y de darle el impulso necesario a la nueva arquitectura, Rava pasó a un ideal 
de rigor técnico y al mismo tiempo, de “pureza helenizante’’ en la cual reconocía una 
“viciadísima atmósfera’’, de “academia’’ de un lado y de “libre arbitrio’’ del otro.  
Tras ese periodo, Rava (1931: 44) dirigió su mirada a la gran lección de la italianidad tras un 
largo periodo de estudio en las fuentes esenciales que encontraba en “nuestra más espontánea y 
solar arquitectura menor (que los extranjeros antes que nosotros habían sabido comprender y 
valorizar también en el racionalismo)” buscando en “las costas italianas y en el norte de África 
donde el esquema clásico de la arquitectura  romana se ha perpetuado con una actual vitalidad 
en la arquitectura local, lección que sustituye a la aspiración helénica una más justa aspiración 
mediterránea y latina”. Con esta evolución, asumía Rava, alcanzaba una “plena libertad de 
espíritu, en comparación con el falso romanticismo de ciertas utopías nórdicas basadas sobre una 
civilización exclusivamente mecánica y estandarizada”. 
Después de su cambio de actitud, Rava centró su mirada en la arquitectura de las colonias 
italianas en África. Publicó “Di un’architettura coloniale moderna’’ en Mayo y Junio de 1931 
donde hizo un análisis de la herencia romana en el norte de África (figs. 18 y 19). Distinguía por 
una parte la arquitectura “arqueológica-turística’’, que representaba la parte monumental, y por 
otra, la arquitectura todavía viva, revivida por la casa árabe, que había heredado determinados 
aspectos de la planta romana, como su racional y clásico trazado, o el patio central que había 
derivado al patio árabe en torno al cual se accede al resto de dependencias. Respecto a esta 
arquitectura y a la postura que debían adoptar, Rava (1935: 105) señaló lo siguiente: 
En tal prodigiosa supervivencia, se ha perpetuado la verdadera tradición de Roma. La huella viva e 
imborrable de su dominio, y de ella, debemos lógicamente insertar nuestra arquitectura colonial, 
en lugar de resucitar columnas, capiteles y entablamentos que, además de ser cosas muertas, son 
también, demasiado a menudo, de dudable pureza. 
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17. Richard Neutra, Sanator
18. Viviendas de Ghadames
19. Fig. superior izquierda: castillo de Cabao; 
Giumaa (Rava, 1931c: 40-42). 
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io de Griffith Park, Los Angeles (Rava, 1931a: 27). 
 (Rava, 1931c: 40). 
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En su particular lectura en la que trataba de justificar la arquitectura vernácula italiana según 
la herencia clásica romana, Rava afirmó cómo la casa romana pervivía no solo durante la llegada 
de los árabes, sino también durante la dominación bizantina, y cómo se mezcló con las formas 
arquitectónicas bereberes del Gegel, extendiendo su influjo desde las colonias costeras a las 
regiones montañosas donde estos residían hasta la llegada de los árabes. Resumió la arquitectura 
de Libia como un continuo y variado flujo de influencias romano-bizantinas hasta el paralelo 
que cruzaba Ghadames -visitó los castillos de Nalut, Cabao, Assabba, Kasr-el-Hagg, Valle de 
Giado, Mizda en los márgenes de la desértica región de Hammada-elHomra-. También 
observaba influencias en la arquitectura de las regiones situadas más al Sur, como Sudán, y la 
introducción de elementos de la arquitectura turca, como las variaciones que se producen en los 
patios y en el uso de la galería, dialogando todas ellas con el paisaje de la África mediterránea 
como respuesta a las necesidades climáticas. 
Las conclusiones de Rava (1931) eran claras: la arquitectura líbica mantenía las características 
de la arquitectura romana junto con el impulso de un vigoroso primitivismo proveniente del Sur 
-Sahara, Niger y Sudán- y una tercera característica general mediterránea, que se mostraba del 
siguiente modo: 
[…] a través del esquema romano de la casa, como a través de la composición de masas geométricas 
sencillas y lineales de las que se ha hablado, componiendo blancos ritmos de cubos y 
paralelepípedos, oponiendo la sombra fresca del patio al sol, al sol y el azul de las grandes terrazas 
superpuestas y alternadas de terrazas o de miradores emparenta la  italianísima arquitectura local de 
las colonias líbicas a la de nuestras otras costas mediterráneas, de Capri a Camogli. 
 De una u otra manera Rava (1931) buscaba conexiones entre la más extensa arquitectura del 
Mediterráneo con la propia de Italia, bien mediante la herencia romana, o bien mediante la 
comparación de rasgos comunes que se repetían entre las costas mediterráneas y entre éstas y las 
costas italianas, para así armarse de argumentos en su discurso sobre la “mediterraneidad’’ sin 
abandonar del todo la “romanidad’’: 
Basta comparar la típica casa de Amalfi, Ischia o Capri, que todos conocemos, con los casos, por 
ejemplo, de las costas y de las islas griegas (caso en la isla de Spetsa), y después las unas y las otras 
con los más simples casas tripolitanas (casas del barrio árabe de Tripoli; casas árabes en el oasis de 
Trípoli), para darse cuenta del evidente, estrechísimo parentesco que le liga entre ellas y que le 
reconduce a sus orígenes comunes, el Sur: cubos blancos y terrazas soleadas, bajo un cielo azul. 
En su análisis no se detuvo ni se centró estríctamente en los aspectos formales, sino que 
justificó la racionalidad y el carácter funcional de dichas arquitecturas. Para Rava (1935) las 
condiciones de la naturaleza y del clima eran las generadoras mismas de las formas 
arquitectónicas: 
[…] por eso estos resultados todavía hoy son insuperablemente racionales, por esto también su 
aspecto exterior, en el cual ningún elemento aparece superfluo (porque todo deriva 
espontáneamente de la solución de las necesidades planimétricas), satisface nuestra estética 
moderna, por esto, finalmente, esta arquitectura nace de la lógica más elemental. 
Su racionalidad se podía observar en las variaciones formales que esta arquitectura era capaz  
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20. Larco y Rava, Iglesia de Suani-Ben-Adem, Tripolitania, 1931 (Rava, 1931b: 36). 
 
de experimentar y en su capacidad de cambio según sean las condiciones de la naturaleza y del 
clima, las necesidades y las costumbres. Teniendo en cuenta estos extremos, Rava se preguntaba 
por qué ellos debían atenerse a algunas reglas que llegaban de Alemania y alcanzar así el “colmo 
de la irracionalidad’’, reivindicando de esta manera una sencilla geometría que nacía de un 
planteamiento racional de los problemas inherentes de la casa como ocurría con la arquitectura 
menor. Consciente de los modernos perfeccionamientos técnicos y prácticos, percibía este hecho 
como una forma de renovar y completar la “todavía primitiva arquitectura de nuestras colonias’’ 
en la que hallaba las “huellas inmortales de la latinidad de una arquitectura que es ante todo 
profundamente mediterránea. Por otra parte aquella renace de un ‘espíritu mediterráneo’ que 
desde tiempo era deseado’’ y que “parece propio delinearse con el joven racionalismo italiano’’ 
(Rava, 1931). 
De este modo, Rava reclamaba la sustitución de la imagen estereotipada del estilo colonial 
británico y francés por una arquitectura colonial italiana, moderna e inspirada en las formas 
arquitectónicas del norte de África, heredera a su vez del legado romano.  Su ideas las expuso 
cinco años antes de que Mussolini proclamara en mayo de 1936 la conquista del Imperio y de 
que, en consecuencia, muchos exaltados antinórdicos realizaran proyectos para las nuevas 
colonias italianas en el norte de África y otros territorios como Somalia, Etiopía y otras regiones 
del noreste (Gravagnuolo, 2010: 38).  
La obra construida de Rava evolucionó de manera paralela a sus escritos: queda patente desde 
las primeras obras en el periodo de 1925-1928 realizadas en colaboración con Sebastian Larco, 
como es el caso de la Casa Solari en Santa Margherita Ligure (1925-1926),  el Pacio del Institto 
Colonial de la Feria de Milán (1927-28), el hotel en Homs (1928-29), hasta la evolución que 
detectamos en sus obras de los años treinta, como la Iglesia de Suani-Ben-Adem (1930) (fig. 20), 
el Pabellón de Eritrea y de Somalia a la Feria de Tripoli (1933-34), el Arco del Triunfo de 
Trípoli de 1931, o la Villa en Portofino (1933-34), etc. También queda patente en los proyectos 
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no realizados del Palazzo della Fiat en Tripoli (1931) (fig. 21), los dos proyectos realizados junto 
a S. Larco para dos villas en Riviera (fig. 22) y el proyecto de piscina para una villa privada para 
la Triennale de Milán (1932). 
Orgulloso del camino emprendido, Rava (1931b: 40) mostró en su último artículo, 
“Conclusione”, un párrafo que motivó una importante polémica con Figini. La causa del 
desencuentro fue debido a la discusión acerca de la “autoría intelectual’’ del concepto 
mediterraneidad:  
Porque tenemos el orgullo de ser, con esta rúbrica, los primeros en hablar de un ‘renacimiento del 
espíritu mediterráneo’ en la arquitectura actual, y de proclamar la necesidad en Italia, ha sido para 
mí una considerable satisfacción constatar la influencia del manifiesto de la ‘II Exposición de 
Arquitectura Racional Italiana’, al cual se refiere que le placería tomarla como una promesa de 
evolución, un compromiso de cara al devenir, como una esperanza propicia para la más joven 
arquitectura italiana […] hoy, no se trata más de ser <racionalistas>, se trata únicamente de ser 
arquitectos italianos modernos, cada cual, finalmente, con la propia libertad personal, buscando 
cada uno dentro de nosotros la expresión más profunda, sincera e independiente de aquel sentido 
<moderno>, que hace que seamos  hombres de hoy y orgullosos de serlo”  
Respecto a dicho artículo, y concretamente respecto a la frase “porque tenemos el orgullo de 
ser, con esta rúbrica, los primeros en hablar de un ‘renacimiento del espíritu mediterráneo”, 
Figini (1932: 66) escribió a Gio Ponti, director de la revista Domus, para puntualizar la 
inexactitud en la que, según él, incurrió Rava en relación al uso de la palabra “mediterraneidad” 
en lo referente a la aparición de esta: 
Me importaba tal rectificación no por amor a la polémica por la polémica, ni para iniciar un debate 
sobre la evolución del concepto de Mediterraneidad en los años de la primera posguerra mundial, 
sino  únicamente para poder garantizarme poder usar el término ‘mediterráneo’. 
Figini (1930: 51) argumentó que en enero de 1930 había descrito el NovoComum de 
Terragni con las siguientes palabras: “Arquitectura antinórdica, meridional, mediterránea, se 
querría decir. Arquitectura serena, tranquila, reposo horizontal de líneas delante del nivel azul de 
las aguas. Arquitectura solar, hecha desde el sol –como sobre la costa de Amalfi o sobre las rocas 
de Capri”. La intención de Figini era justificar con un tono irónico la utilización del término 
“mediterráneo”, “cómo y cuando mejor crea’’, sin tener que pagarle a Rava un “porcentaje por 
derechos de autor’’. Su irónico mensaje mereció la respuesta de Carlo Enrico Rava. La revista la 
publicó junto al escrito de Figini y en ella puntualizaba que, si bien Figini había usado la palabra 
“Mediterráneo” referido a la arquitectura en la descripción de una obra de Terragni, él -Rava- lo 
había hecho en Domus, refiriéndose a sus diversos artículos a través de observaciones más 
diversas, complejas e importantes como por ejemplo el “<<renacimiento del espíritu 
mediterráneo>> en la arquitectura actual de Europa y de <<su necesidad en Italia, en relación al 
Racionalismo>> que no  quizás el simple adjetivo del colega Figini” (Rava, 1932: 66).  
Mientras tanto, Giovanni Michelucci (1932: 460-461) mostraba las fuentes de la 
arquitectura moderna italiana a través de un ejercicio sencillo que consitían en  sustituir las 
cubiertas inclinadas y los viejos enfoscados de arquitecturas vernáculas por cubiertas planas, 
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21. Rava y Larco, Edificio de la Fiat como ejemplo de arquitectura colonial italiana, Trípoli, 1931 
(Domus, 1932: 8). 
 
22. Fig. superior izquierda: Rava y Larco, proyecto de dos viviendas en Riviera, colina Rapallo; fig. 
superior derecha: Rava y Larco, vivienda en Sanmichele, 1931 (Domus, 1931: 31-33). 
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barandillas metálicas y lisas superficies blancas. Mediante este sencillo procedimiento pretendía 
mostrar aquella arquitectura que decían “nórdica” o “alemana” tenía sus raíces en la arquitectura 
popular italiana (fig. 23). Por si quedara alguna duda, legitima la cubierta plana como un 
elemento tradicional mediterráneo y la revista publicó junto al artículo de Michelucci, otro 
artículo que mostraba imágenes de la WerkbundSiedlungen de Viena con proyectos de R. 
Neutra, A. Lurcat, A. Loos o O. Wlach entre otros9. 
 
4. MEDITERRANEIDAD Y LAS EXPOSICIÓNES DE ARQUITECTURA 
RACIONALISTA. 
 
Si por algo se caracterizó la Prima Esposizione Italiana di Architettura Razionale de 1928, 
patrocinada por el Sindacato Nazionale Fascista architetti y el Sindacato Nazionale Fascista degli 
Artisti, fue por la heterogeneidad de planteamientos y la gran variedad de propuestas 
presentadas, así como por la edad de los participantes, el nivel y las tendencias de la arquitectura 
presentada. Patetta (1972) ha enumeraado las variadas tendencias con las que se presentaron los 
participantes, como los rigurosamente funcionales de Figini, Pollini, Frette, Cuzzi, Rava y Larco, 
el constructivismo del primer Terragni, la fantasía arquitectónica de Libera, las invenciones de 
Ridolfi, el expresionismo de Aloisio, los protorracionalistas de Vietti, Minnucci y Rustichelli y 
otros proyectos más corrientes en la línea de una modernidad moderada.  
Allí se gestó una toma de conciencia del trabajo de propaganda que todavía quedaba por 
realizar. Existía una necesidad de difundir el lenguaje teorizado en la primera toma de contacto 
con el público con el objetivo de alcanzar un mayor crecimiento, para lo cual resultaba necesaria 
la búsqueda de nuevas fuerzas y alianzas en todos los niveles (Danesi, 1988: 22). 
Persico (1934: 4) describió dos aspectos extremos de la Exposición. Por un lado, las obras 
menos vivas que eran aquéllas que pretenden una mediterraneidad en la línea de Loos, un 
arquitecto  “sin talento’’, a juicio de Persico, que no hacía sino “réplicas de las las casas del Egeo 
o Capri’’ y que debía ser adjudicado a las últimas descendencias del gusto “liberty’’. Del otro, 
Persico señalaba que el texto del catálogo se apresuraba a renegar del término “racionalismo” y a 
reclamar la intervención del Estado y lo ejemplificó con una frase de Bardi: “Es a través de una 
cuidadosa consideración de la fórmula propuesta, arquitectura arte de Estado, como podrán 
emerger nuevos gérmenes de vida y prosperidad para el arte principal” (Persico, 1934: 4). 
Para Persico, desde ese momento los arquitectos italianos renunciaron para siempre a los motivos 
fundamentales del racionalismo y ligaron su fortuna al devenir de la lucha política. El estilo 
nacional debía ser ajeno a la intervención del Estado y habría de estar ligado a un sistema de 
valores integrados en la tradición europea y emerger como resultado de una acción moral 
conducida por los artistas (Ciucci, 2002: 124), esto es, buscaba crear un gusto europeo como 
demuestra en la rúbrica “Stile” de La Casa Bella. 
                                                           
9 Véase capítulo 3.1. 
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23. Michelucci G., operaciones formales mediante las cuales relaciona la arquitectura moderna con la 
arquitectura vernácula, que considera “fuente” de la anterior (Michelucci, 1932: 460-461). 
 
Tan solo un año después de la Prima Esposizione Italiana di Architettura Razionale y la 
aparición del M.I.A.R., (Movimento Italiano dell’Architettura Razionalista), los artículos 
ilustrados de E. Faludi (1927) y el ya citado de Plinio Marconi (1929), establecían las pautas 
para una corriente de pensamiento que defendía la idea de una arquitectura vernácula 
mediterránea que justificaba la adopción de la arquitectura moderna proveniente de los países 
germanoparlantes y que conviviría en el seno del racionalismo italiano con la otra 
mediterraneidad del clasicismo y la herencia romana. 
La II Esposizione Italiana di Architettura Razionale se inauguró el 30 de Marzo de 1931 en la 
Galería de Arte de Roma gestionada por la confederación de los sindicatos profesionales y 
artísticos y dirigida por Pietro Maria Bardi. La localización en Roma era clave para un cambio de 
posturas más totalizadoras y centralizadoras. Fue allí donde se escenificó el encuentro entre el 
racionalismo italiano y el compromiso del Régimen fascista, como quedó demostrado por la 
asistencia a la exposición de Mussolini y porque fue el propio Duce quien financió la Galería de 
Roma de Bardi (Ciucci, 2002: 105). Allí se le hizo entrega del Manifesto per l’architettura 
razionale. La declaración de intenciones quedaba clara en el primer punto del total de seis que 
incluía el manifiesto: “Mussolini quiere un arte de nuestro tiempo, un arte fascista’’. Fue un 
hecho celebrado como una victoria, por Bardi y Pagano principalmente, y relatado en un gran 
número de periódicos y revistas10. 
                                                           
10 Algunas de las citas quedan recogidas en de Seta y Pagano (1990). 
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Previamente a la exposición, Pietro Maria Bardi (1931) había escrito un folleto titulado 
Rapporto sull’architettura per Mussolini y publicado en Edizioni di Critica Fascista. Los títulos del 
folleto no pueden ser más elocuentes en la intención de Bardi de alinear la arquitectura 
racionalista con el fascismo. Estos son: “Il richiamo di Mussolini”, “La confusione 
dell’architettura”, “Deduzioni su Roma”, “I tutori delle città”, “Razionalismo per 
contemporaneità” y “Un’architettura fascista”. 
En “I tutori delle città”, Bardi (1931) expuso la “necesidad que la arquitectura absorba 
sinceramente la contemporaneidad del Fascismo’’ y advirtió que “la intransigencia confiada de 
algunos jóvenes tiene todo el aspecto de una identificación política de nuestro tiempo 
despertado’’. Como ya hiciera Rava durante su periodo de militancia en el Gruppo 7, Bardi 
(1931) comparó la situación italiana con la del resto de naciones europeas:  
Diversas naciones están empeñadas en un primato arquitectónico, siempre más marcado y no son 
suficientes los esfuerzos de algunos valientes, para salvar el prestigio de una nación […] 
Reconozcamos por tanto, desde ahora, como se acentúa más la tendencia a exaltar aquel carácter de 
‘latinidad’, que ha permitido a esta arquitectura definirse como mediterránea.  
Arremetió contra Piacentini por querer demostrar la “irracionalidad” del “racionalismo”. Tras 
lo anterior, Bardi dejó claro en el capítulo “Un’architettura fascista” -si con el título deja alguna 
duda- dos aspectos fundamentales: el primero, la alineación con el fascismo de los arquitectos de 
su generación11; el segundo, la necesidad de potenciar la idea de mediterraneidad en el sentido en 
que este concepto había sido defendido por Gruppo 7 y posterior M.I.A.R. Esta segunda idea era 
opuesta a la defendida por Rava, es decir, una mediterraneidad auspiciada en el pasado clásico 
romano, y siempre, claro está, por el racionalismo, que era a los ojos de Bardi (1931) el 
denominador común entre ambas arquitecturas: 
Hay que decir que la tendencia de arquitectura que coge el nombre racional tiene raíces nuestras, 
más bien romanas: el Coliseo y la Torre de las Milicias […] son edificios racionalistas. Para 
nosotros es racionalista todo lo que es verdaderamente contemporáneo. Es más próxima a la 
arquitectura romana la casa de los oficios de Turín de Pagano y Levi, que cualquier otro edificio 
levantado en Italia de un siglo a esta parte, en el periodo culturalista. 
No obstante, si por algo fue trascendente e importante la exposición de 1931, fue por el collage 
compuesto con evidente tono irónico, del titulado Tavolo degli orrori (fig. 24). Su intención era 
ridiculizar aquellos elementos de la corriente “académica” y “culturalista” en términos de Bardi, 
entre los que se encontraban algunas obras de Marcello Piacentini, Armando Brasini, Bazzani y 
Gustavo Giovannoni, además de fragmentos de periódicos, postales, o fotografías del siglo XIX 
dispuestas de forma caótica y desordenada. Aquello despertó toda una serie de réplicas y 
contrarréplicas expresadas a través de una serie de opiniones y artículos que comenzaron con la 
famosa “Difesa dell’architettura italiana” de Marcello Piacentini publicada en Il Giornale d’Italia  
                                                           
11 Bardi (1931) escribió:  
Si el Fascismo tendrá, como está fuera de toda duda, su arquitectura que se puede preveer serena y 
colorida, sobria y también militar, que refleje las características de robustez y de orden que son la 
preferencia de los italianos de Mussolini, se intuye muy bueno, será aquella una empresa de los 
jóvenes de nuestra generación.  
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24. El “Tavolo degli orrori” para la II Esposizione Italiana di Architettura Razionale, Roma, 1931(Ciucci, 
2002). 
 
el 2 de mayo de 1931. En su artículo Piacentini criticaba duramente los vínculos del 
racionalismo con el Régimen fascista de  Mussolini y censuraba la  opinión de todo aquello que 
no estuviera en sintonía con ellos no fuera ni arte ni arquitectura. Piacentini (cit. en Brunetti, 
1993: 174) escribió en 1931 respecto a los arquitectos del M.I.A.R que “los racionalistas […] 
descubren hoy, después de varios lustros, esta tendencia internacionalista, querrían hacerla pasar 
por una cosa nueva y por una cosa de su invención, y presentarla como un genuino producto 
fascista’’. 
Muchos de los participantes de la exposición decidieron no romper con Piacentini por un 
interés puramente laboral. Tengamos en cuenta que Piacentini era omnipresente jurado de 
concursos y dispensaba asignaciones de los mismos y que los grandes debates y polémicas se 
organizaron entorno a los grandes concursos. Así, los seguidores de Pagano eligieron un frente de 
oposición acordada: los que operaban en el ámbito romano se dieron cuenta que la polémica 
llevaba a la pérdida de poderes ya conquistados y aquéllos otros que permanecían leales a Bardi y 
que se reencuentraron posteriormente en la revista Quadrante consideraban tener la suficiente 
autonomía y capacidad profesional como para permanecer independientes (Ciucci, 2002). Tras 
la polémica, continuó la cadena de réplicas y contrarréplicas, como la respuesta de Giuseppe 
Vaccaro y de Arnaldo Foschini, el Gruppo Romano Architetti Razionalisti, Alberto Calza Bini, 
la confederación de los sindicatos profesionales y artistas, etc., hasta terminar con la intervención 
de Libera12 que, tras la dimisión de varios de los integrantes del M.I.A.R., se vio obligado a 
                                                           
12 El secretario del grupo era Adalberto Libera, que como ya hemos visto, era considerado por Rava como 
próximo al lenguaje mediterráneo de lo vernáculo. Fue autor, entre otros proyectos, de la Casa Malaparte 
en Capri (1937-1942).  
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disolver el movimiento que fue sucedido a partir de entonces por el R.A.M.I. (Reagrupamiento 
de los Arquitectos Modernos Italianos).  
El aparentemente éxito de Bardi en su empeño por convertir el racionalismo en Arte de 
Estado en realidad desembocó en una profunda insatisfacción al comprobarse entre sus 
promotores que la revolución racionalista en realidad se había convertido en una herramienta del 
Régimen que degeneró en un falso racionalismo formalista del que, desengañados, ya se habían 
desprendido muchos de los arquitectos más comprometidos13. Pero a pesar de ello, la mayoría de 
arquitectos racionalistas -muchos de ellos pertenecientes al M.I.A.R.- eligieron la “tendencia 
mediterránea’’ de Bardi como el leivmotiv de la victoria de la modernidad contra la cultura 
académica historicista (Gravagnuolo, 2010: 27). Asimilaron los conceptos de mediterraneidad y 
latinidad y los fundieron con la noción del mito colectivo, lo reciclaron en términos de 
clasicismo, y proclamaron el léxico racionalista como interpretación del canon purista, la 
proporción aúrea, los ritmos pitagóricos sobre la proporcionalidad, etc. (Danesi, 1988). Esta 
postura había sido ya adelantada en los primeros pasos del Gruppo 7, por lo que sería 
aprovechada ahora como una nueva tentativa de mostrar sintonía con la política de 
centralización del Régimen en la aparentemente exitosa campaña de convertir la arquitectura 
racionalista en un arte de Estado.  
Las conclusiones de la exposición ahondaban en estos términos señalando cómo las obras 
expuestas mostraban la naturaleza latina de su arquitectura. Este “halo místico”, como señala 
Gravagnuolo (2010), era compartido en otros ámbitos del arte14. En pintura y escultura parecía 
envolver a las esculturas musicales de Melotti, el realismo mágico de Carra o la pintura 
metafíscia de Giorgio de Chirico. Para De Chirico, como para Nietzsche, la primera gran 
arquitectura fue la del Imperio Romano. Así sucedió con el arco que reproducía en los edificios 
que conformaban sus perspectivas y que, según Puig (2013: 50), responde claramente al carácter 
intrínseco de un imperio cuya arquitectura no puede aprenderse estudiando a los antiguos o la 
naturaleza, sino que se retroalimenta de una serie de conocimientos adquiridos por el propio 
pueblo y que únicamente captamos a través del ideal de su forma (figs. 25 y 26). 
 Respecto a su utilización y la de otros elementos en sus representaciones pictóricas, De 
Chirico (cit. en Gravagnuolo, 2010: 26) escribió en 1919: 
En la construcción de la ciudad, en las formas arquitectónicas de las casas, de las plazas, los 
jardines, de los caminos públicos, de las puertas, de la estación de tren, etc. […] están los 
fundamentos principales de una gran estética metafísica. Los griegos tenían un cierto escrúpulo en 
este tipo de construcciones, guiado por su sentido estético-filosófico: los pórticos, los paseos 
sombreados, las terrazas fueron construidas como escenarios frente a los  grandes espectáculos de la 
naturaleza. 
                                                           
13 A finales de 1931 Mussolini encargó a Piacentini el proyecto de la Ciudad Universitaria de Roma, un 
importante gesto que anticipaba el devenir de la arquitectura del Régimen.   
14 Algunas de las obras internacionales en esa década como las de Jeanneret y Ozenfant (1994), Valéry 
(2000) o Ghyka (1958) inciden en la misma cuestión del mito clásico y el número. 
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25. Fig. superior izquierda: Giorgio de Chirico, Los placeres del poeta, 1912 (Puig, 2013: 40). 
26. Fig. superior derecha: Giorgio de Chirico, Gladiador en la arena, 1975 (Puig, 2013: 105). 
 
 De Chirico se aferraba a una estética clasicista que se enfrentaba al ambiente pagano de 
las ciudades industriales a través del ambiente metafísico que recreaba en sus obras y que 
suponía un análisis profundo del estilo clásico y monumental en su pretensión de acallar 
aquellas voces contemporáneas que reducían la arquitectura a un mero problema 
funcional (Puig, 2013). De Chirico (cit. en Puig, 2013: 104) criticó las obras de sus 
contemporáneos porque no reconocía en ellas sentido crítico ni argumento histórico que 
justificaba su carácter simplificado e industrial: 
El monumento a Victor Manuel II […] como también el Palacio de Justicia […] comparados con 
las ridiculeces que hacen ciertos arquitectos modernos que no saben ver más allá de los horizontes 
trazados por Le Corbusier, Wright, Gropius y otros […] son auténticas obras maestras, dignas de 
un Bramante o un Bruneleschi. 
 
5. EL PAPEL DE QUADRANTE EN EL DEBATE DEL RACIONALISMO 
ITALIANO. 
 
5.1. Quadrante y su concepto de la mediterraneidad en el “Programma 
d’Architettura”. 
 
Quadrante fue una revista de política y cultura próxima al fascismo. Otorgó a la arquitectura 
racionalista de un importante argumento como para convertirla en un arte de Estado. Estaba 
muy atenta a los aspectos generales de la política y, en cierto modo, bastante más aún a no turbar 
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un equilibrio inestable (de Seta y Pagano, 1990: 39). Apareció en mayo de 1933 y fue dirigida 
por Pietro Maria Bardi y Massimo Bontempelli, convirtiéndose en el órgano de propaganda más 
radical del racionalismo italiano y en uno de los órganos culturales más representativos de la 
cultura oficial del Régimen (1933 al 1936)15. 
Quadrante tuvo estrechos vínculos con la revista francesa Prelude (Thèmes preparatoires à 
l’action. Organe mensual du comité central d’action regionaliste (1933-1936), de la cual Le 
Corbusier era colaborador. Su línea editorial se mantuvo más próxima a una interpretación del 
racionalismo vinculado a lo clásico según la primera acepción del término “mediterraneidad”. 
Ello, sin embargo,  no fue obstáculo para que también encontrara referencias importantes a la 
arquitectura vernácula mediterránea.  
La búsqueda de nexos entre la arquitectura racionalista y el fascismo, quedó patente desde el 
primer artículo titulado “Principii” escrito por Bontempelli (1933: 1):  
En verdad, la arquitectura es el arte en mayor esplendor. Aquella en la cual tenemos el mayor 
número de buenos operarios, el sentido de una acción colectiva lista para crear e imponer el 
lenguaje de una época […] un nuevo patrimonio para crear junto al antiguo un arte nuevo, un arte 
de nuestros tiempos, un arte fascista. 
En ese primer número de Quadrante, los editores difundían “Un programma di 
Architettura”, que era firmado por algunos de los arquitectos de la primera generación 
racionalista pertenecientes al original Gruppo 7 como L. Figini, G. Pollini, G. Frette,  además de 
P. Bottoni,  M. Cereghini,  P. Lingeri, E.A. Griffini, L. Banfi, L. Belgiojoso, E. Perussuti y E.N. 
Rogers, y todo ello sin incluir una sola referencia al fascismo o a Mussolini. De un total de nueve 
puntos, los que más nos interesan para nuestro propósito son los puntos cinco, seis y siete. En 
este sentido, tras proclamar la necesidad de aclarar la situación arquitectónica actual y diferenciar 
entre varios términos como moderno, racional o arquitectura 900, asentaban los siguientes 
principios:  
5. Afirmación -en el seno del racionalismo europeo- de una decidida tendencia italiana, lineal e 
intransigente, tal y como ha sido definida en las fundamentales polémicas del Gruppo 7.  
Con este principio reivindicaba un carácter distintivo y diferenciador respecto a la 
arquitectura europea, aunque  ésta habría de desarrollarse en el “el seno del racionalismo 
europeo’’.  
                                                           
15 Su origen está vinculado en cierto modo a Casabella y Giuseppe Pagano, revista de naturaleza muy 
distinta como se verá a continuación. Cuando Casabella se llamaba La Casa Bella, Bardi, Sartoris y Pagano 
eran colaboradores. Al transformarse en Casabella y siendo Pagano director y Persico redactor, su nuevo 
enfoque, anunciado en el número 60 de diciembre de 1932, dejó prácticamente fuera a Bardi, Sartoris y 
Terragni, mientras que Figini, Pollini, Banfi, Belgiojoso, Peressutti y Rogers participaron desde entonces 
de forma muy secundaria. En mayo de 1933 nació la revista Quadrante, dirigida por Bardi y Bontempelli, 
con el apoyo de los arquitectos anteriormente citados tal y como lo atestiguan sus firmas en el Programa di 
Architettura, aunque con la excepción de Terragni.  
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En el punto seis fueron más allá e identificaron los elementos diferenciadores a los cuales se 
querían adscribir:  
6. Definición de los caracteres de la tendencia racionalista italiana. Afirmación de clasicismo y de 
mediterraneidad -entendidos en el espíritu y no en las formas o en el folclore- en contraste con el 
“nordismo’’, el “barroquismo’’ o con el “albedrio romántico’’ de una parte de la nueva arquitectura 
europea. 
Una vez proclamado este principio diferenciador, en el punto siguiente volvieron a matizar 
que aunque “nacionalizando’’ la arquitectura racionalista, ellos querían apoyar y seguir la línea 
arquitectónica de los maestros europeos, así precisaban:  
7. Oposición a las tendencias extranjeras de compromiso, apoyo a las tendencias más integralmente 
racionalistas (Corbusier, Gropius, Mies van der Rohe). 
Como vemos, el concepto de mediterraneidad aparece explícitamente mencionado en el 
punto 6. Debemos recordar que los artículos de Rava en la revista Domus acerca de dicho 
término los había escrito durante el año 1931 y que incluso Rava había polemizado con Figini, 
pero la “mediterraneidad” a la que se refieren en Quadrante difería de la proclamada por Rava 
tras dejar el Gruppo 7. Como indica Brunetti (1993: 214), se trataba de un racionalismo clásico 
-o funcionalismo clásico- que era “infinitamente distinto, más bien antitético al clasicismo 
académico rehecho actual afectado por contaminaciones formalisticas-racionales” 
El “Programma d’architettura” fue objeto de duras críticas por parte de Persico (1934) 
vertidas en unos años cruciales para el desarrollo de un lenguaje arquitectónico italiano y 
marcado por los concursos de la Estación de Florencia y el Palacio del Littorio de Roma16. En su 
artículo denunciaba los conceptos entrecomillados que aparecen en el “Programma 
d’Architettura”,  esto es, “mediterraneidad’’, “racionalismo’’, “contemporaneidad’’, “moralidad’’, 
“clasicismo’’ y que se usaban, según Persico, sin ningún desarrollo teórico -en concreto el que 
hace alusión a la mediterraneidad- y de una forma gratuita:  “viene a la mente la opinión de 
Rosmini, a propósito del romanticismo de Manzoni: ¿Cuál es el efecto de una denominación 
impropia, que señala contemporáneamente un sistema verdadero de un sistema extravagante? 
Que el sistema verdadero se retrasa en sus progresos” (Persico, 1934: 3).  
Respecto al apoyo de las tendencias más integralmente racionalistas, aquellas representadas 
por Le Corbusier, Gropius y Mies van der Rohe, Persico (1934: 3) se preguntaba con gran dosis 
de ironía si Le Corbusier después de las “desventuras rusas y las adulaciones sobre el fascismo, es 
siempre el teórico de la “máquina para habitar”, mientras que sobre la supuesta mediterraneidad 
de Gropius se pregunta cómo es posible que dicha cualidad sea propia del autor de Internationale 
Architektur, para luego añadir de modo tajante que “el equivoco de la mediterraneidad ha 
acompañado al racionalismo italiano en todo su desarrollo’’.  
 
                                                           
16 Para Piacentini (1936: 6), su importancia radicaba en la búsqueda de una fisconomía unitaria, 
orgánicamente coherente y estilísticamente definida, no sólo en cuanto a su  obediencia a los cánones del 
gusto “actual” sino en relación directa con influencias nacionales. 
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5.2. Mediterraneidad clásica-mediterraneidad vernácula: las dos posiciones en 
Quadrante. 
 
Existen varios ejemplos construidos de la arquitectura que defendía Quadrante y que la crítica 
las clasificó como “mediterráneas”, bien en sentido clásico o vernáculo: Villa Latina, expuesta 
por Pietro Bottoni17 en la IV Triennale de 1930, la Casa sul lago per le vacanze di un artista, 
realizada por Terragni y el Grupo de Como en la V Triennale de 1933, y la Villa studio per un 
artista, presentada también en la V Triennale por Figini y Pollini (fig. 27 y 28).  
En la presentación de esta última Figini y Pollini (1933: 9) escribieron:  
A tres años de distancia de la ‘Casa elettrica’ (Triennale 1930-VIII) la “La Villa studio per un 
artista’’ presenta hoy con mayor evidencia aquellas características de evolución y diferenciación, en 
el sentido latino y mediterráneo, que distinguen actualmente una parte de la arquitectura nueva 
[…] influjos y recuerdos de una civilización moderna a tal diferenciación han contribuido; un 
contraste Norte-Sur se va acentuando más en el seno de la moderna arquitectura europea […] 
Lógicamente, instintivamente, los pueblos latinos, la joven arquitectura italiana sobre todo, dirigen 
esta diferenciación clásica, solar, anti norte del racionalismo. Diferenciación que tiende siempre 
cada vez más a someter el funcionalismo de la materia al funcionalismo del espíritu, a dotarlo de 
normas y de ritmos clásicos (una renacida clasicidad espiritual influencia hoy  Europa y el mundo, 
de la política a las artes), a determinar una tendencia dentro de la tendencia. En la “Villa-studio per 
un artista’’ el ritmo es determinado de los ritmos constantes (es decir del número).  
Siguiendo esta misma línea de la mediterraneidad clásica de Figini y Pollini, Alberto Sartoris 
(1933) escribió que en la antigüedad existían recursos utilizados en la nueva arquitectura como 
era el número de oro, la modulación arquitectónica o el estudio de la proporción18. Sus  
reflexiones las llevó a la práctica en la casa del viticultor Morand-Pasteur en  Saillon (fig. 28) 
                                                           
17 Tras su llegada a Capri en 1958 quedó entusiasmado por la isla y restauró una cueva en el acantilado 
que exite sobre Marina Piccola. Desde entonces Bottoni acostumbraba veranear en la Gruta de Frá Felice 
situada en la via Krupp. Actualmente se encuentra derruida. 
18 Sartoris (1933) escribió al respecto: 
Los griegos emplearon en sus modulaciones arquitectónicas y plásticas, basados en el movimiento y 
en el estancamiento de rectángulos dinámicos, marcas geométricas rigurosamente exactas y en 
cierto sentido, idénticas a las que informan de las composiciones de los europeos racionalistas y de 
las proporciones características reveladas por el marco de sus obras [...] Estos postulados sobre la 
nueva arquitectura también derivan de la antigüedad conceptos que tenían, sobre todo en el arte 
mediterráneo, un sello de origen imperativo. Estas estructuras orgánicas aparecen en el famoso 
número de oro, que era indispensable entonces para cualquiera que quisiera crear y establecer 
formas plásticas de trabajo que estaban en consonancia con la sensibilidad y el espíritu de la época. 
Este tipo de crecimiento armónico en el espacio y la sucesión dinámica en el tiempo se han 
transmitido hasta nosotros y hoy, más que nunca, los arquitectos modernos han sido ganados por  
una belleza plástica, que no puede ser un espejismo, pero es quizás la eterna posibilidad de 
desarrollar una obra de arte en la perfección absoluta, en una mayor serenidad, en algo nunca 
concebido. 




27. Fig. superior: Figini y Pollini, planta de la villa estudio para una artista presentada a la V Triennale, 
Milán, 1933 (Figini y Pollini, 1933: 9); fig. inferior: imagen de la villa estudio para una artista presentada 
a la V Triennale, Milán, 1933 (Danesi, 1988: 84). 
 
28. Sartoris, casa del viticultor Morand-Pasteur, Saillon (Pica, 1936: 271). 
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situada en Valais, una región fronteriza entre Suiza e Italia y en el proyecto de casa-estudio del 
del pintor Jean Saladin van Berchen en París (fig. 29). Aunque Figini (1930) habló del 
Novocomun de Terragni (fig. 30) asemejándolo a las arquitecturas tradicionales amalfitanas o de 
Capri, como ya dimos cuenta de ello en la polémica con Carlo Enrico Rava, la posición de 
Terragni se situaba en esta línea de pensamiento del concepto de mediterraneidad en el sentido 
clásico mediterráneo. Terragni transformó en arquitectura el asunto teórico “purismo-‘grecità’-
mediterraneidad” (Danesi, 1988) y absorbió las esperanzas de Quadrante que pedía crear un 
prototipo que refundara la tradición italiana y aunara un pacto social. Empleó recursos como la 
proporción aúrea, los trazados reguladores, mallas geométricas donde hacer coincidir los 
elementos compositivos como pilares, ventanas y demás elementos en las fachadas exteriores y las 
plantas, etc. Persiguió además abolir la arquitectura regionalista a favor de un lenguaje nacional a 
través de la creación de tipos arquitectónicos reproductibes según las variables antes citadas. 
Terragni (1982: 65) tenía una posición muy clara sobre la formación del arquitecto y el 
conocimiento de la historia: “no sólo creemos oportuna una base sólida de la tradición clásica en 
el estudio de la arquitectura, sino incluso es preferible que, en los primeros años de enseñanza sea 
bastante más absoluta y exclusiva". Entendía además la necesidad de copiar modelos antiguos en 
la fase de aprendizaje del arquitecto, tomando los casos más genuinos de cada estilo19. 
Las críticas que su obra Casa para el Fascio recibió  por parte de algunas revistas como 
Quadrante fueron en este sentido (fig. 31). Por ejemplo Carlo Belli 3; cit. (cit. en Danesi, 1988: 
24) la describió en 1936 como “el extremo punto de llegada’’, la “tabla logarítmica de las 
construcciones del género, el vocabulario en el cual están expresadas en su mejor forma, todas las 
soluciones más exactas de los más complicados problemas. Un prontuario de belleza […] como 
modelo base para todos los estudios de Italia (incluso los ministerios)”. Carlo Belli fue uno de los 
críticos que caracterizaron con mayor precisión el planteamiento de Quadrante a través de sus 
escritos y su defensa del purismo abstracto. En un texto muy ilustrativo que envió a Silvia 
Danesi (1988: 25), narra de forma muy explícita la atracción que sintió por la arquitectura 
menor del Sur de Italia tras el viaje que emprendió en 1929 a la península de Salento. En su 
escrito narra cómo le abrió los ojos el hecho de ver la arquitectura horizontal de aquellos pueblos 
cargadas de soluciones brillantes: 
Telegrafié a Terragni para ponerse en contacto conmigo, pero era un recurso sin esperanza: en 
aquel tiempo un viaje de Como a Santa Maria di Lèuca era un viaje interplanetario (nuestros 
<<descubrimientos>> (¡¡pero los holandeses lo habían hecho ya¡¡) nos lanzan encima la acusación 
de nórdicos, bolcheviques y antifascistas […] los políticos son siempre idiotas. 
El hecho más significativo de su testimonio es sin lugar a dudas el reconocimiento de su 
interés por la “mediterraneidad’’ en su sentido clásico y la “mediterraneidad’’ en el sentido 
vernáculo, lo que constituye una prueba más de la complejidad arquitectónica del momento que 
                                                           
19 La diferencia de estas opiniones con las de W. Gropius (cit. en Morata Socías, 1987: 414) sobre este 
tema no puede ser más clara. Sabido es que Walter Gropius había expresado en 1968 su oposición a la 
enseñanaza en la Bauhaus de Dessau porque para él un “prematuro contacto con las obras importantes de 
la historia de la arquitectura puede antes disminuir que estimular las iniciativas de un principiante”. 
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29. Sartoris, A., casa-estudio para el pintor Jean Saladin van Berchen, Paris (Sartoris, 1930: 78). 
 
30. Terragni, G., Novocomun, Como, 1927-28 (Figini, 1930: 48) 
 
31. Terragni, G., Casa del Fascio, Como, 1932-1936 (Pica, 1936: 243). 
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32. Peresutti, E., artículo “Architettura mediterránea” ilustrado con una vivienda 
(Peresutti, 1935: 41). 
 
se refleja perfectamente en la revista de la que Belli (cit. en Danesi, 1988: 25) era colaborador 
asiduo: 
El tema de la mediterraneidad y 
estrella orientadora. Descubrimos rápido que un baño en el Mediterráneo nos habría restituido 
valores sumergidos por superposiciones góticas y por fantasías académicas […] Estudiamos las casas 
de Capri: como eran construidas, por qué eran hechas de aquel modo. Descubrimos su tradicional 
autenticidad, y entendimos que su consumada racionalidad  coincidía con lo mejor de los valores 
estéticos. Descubrimos que solamente en el ámbito de la geometría s
perfectoconsumado gemütlich de vivir.
Si las posturas de redactores de 
arquitectos como Terragni, podían situarse en una posición ambigua, sobre todo específicamente 
en lo referente a su intransigencia respecto de una arquitectura racional inspirada en la 
romanidad o la “grecità
publicaba a principios de 1935 un artículo de Enrico Peressutti titulado “Architettura 
 
grecità,  en la época de la arquitectura racional […] eso fue nuestra 
 
Quadrante como Belli o Bardi e incluso vinculando a 
”, lo es también en general respecto al tono de la propia revista que 
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de Biskra, Argelia 
e podía realizar el 
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Mediterranea” (fig. 32). En él se desarrollaban las dos acepciones que venimos argumentando de 
la palabra ‘‘mediterraneidad’’.  
Para Peresutti (1935) este término suponía una seña de identidad, producto de una cultura 
homogénea del Mediterráneo, esto es, un espíritu que englobaba tanto la arquitectura menor 
como la arquitectura clásica de Grecia o Roma. En su escrito (Peresutti, 1935: 40) argumentaba 
esta idea comenzando con la descripción de la población argelina de Briska de las tribus Ouled 
Naïl. Este lugar ya había sido visitado anteriormente por viajeros europeos, como observamos en 
la obra de 1884 La Séguia, Biskra de Gustave Gillaumet o Desnudo Azul. Recuerdo de Biskra de 
Matisse: 
El sol de Biskra esculpe en el aire sereno ritmos y ritmos: un rectángulo blanco, dos pequeñas 
ventanas, la sombra de una viga sobre la pared […] Fuera del rectángulo blanco enlucido con 
simplicidad transparenta una alegría de vivir, un entusiasmo sereno y espontáneo. A derecha y a 
izquierda, arquitecturas de paredes blancas, rectangulares y cuadradas, horizontales o verticales; 
arquitectura de vacios y llenos, de colores y formas, de geometría y proporciones. Lejos, alguna 
palmera, un oasis, el horizonte […] Geometría que habla, arquitectura que de sus paredes deja 
entreverse una vida, un canto. He aquí las características de la arquitectura mediterránea, del 
espíritu mediterráneo; de aquel espíritu que ha alzado las pirámides ante el desafío del tiempo; que 
ha compuesto la sinfonía de la acrópolis, o el ritmo de un acueducto, amalgamando a las líneas 
humanas los colores y las líneas de la naturaleza. 
Como tantos otros, Peresutti (1935: 40) también se lamentaba al constatar que si bien esta 
arquitectura vernácula reflejaba la mentalidad moderna arquitectónica, para muchos otros la 
modernidad era concebida como una novedad de origen nórdico:  
Una herencia que, descubierta por Gropius, Le Corbusier y Mies van der Rohe, fue camuflada 
como una novedad de origen nórdico, como una invención del siglo XX […] Y muchísimos han 
cogido aquel disfraz por una veraz novedad, para una nueva ley solar. Sin advertir que a aquella 
novedad faltaba vida, faltaba la palabra, faltaba el canto al Mediterráneo. 
 
5.3. Quadrante y el IV CIAM en Grecia. 
 
5.3.1. La arquitectura de las islas griegas en el Congreso de la Ciudad Funcional. 
 
Si el contexto nacional italiano es interesante por las múltiples connotaciones del término 
“mediterraneidad” y sus posibles y ambigos vínculos con el Régimen de Mussolini, no lo es 
menos el contexto internacional en el año en el que apareció la revista. Unos meses después de 
publicarse el primer número de Quadrante, tuvo lugar la celebración del IV CIAM a bordo el 
Patris II, que partió, en agosto de 1933 de Marsella rumbo a Atenas y cuyo tema central se iba a 
focalizar en la ciudad funcional en un ambiente exclusivamente mediterráneo (fig. 33).  
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33. Fotografías del IV CIAM a bordo del Patris II por aguas del Mediterráneo, 1933 (Bardi, 1933: 11). 
 
La idea del viaje, no fue ni de Le Corbusier ni de cualquier integrante de los grupos españoles 
o italianos, sino que surgió del delegado alemán de la Bauhaus, Marcel Breuer20. El discípulo de 
Gropius y alumno de la Bauhaus había visitado España a finales de 1931 y fascinado por los 
“sencillos y pintorescos pueblos españoles’’ decidió seguir a África con el objetivo de llegar al 
origen de dichas arquitecturas: “En Tetuán fui superado por la impresión de esta ciudad blanca. 
Admiré los rostros de los árabes, su orgullo, su suciedad, su laxitud. Nada a izquierda o derecha 
del camino, villorrios negros, nómadas, los mensajeros a caballo de Abdel Krim’’ (Breuer, cit. en 
Liernur, 2010: 78). 
                                                           
20 En el extenso capítulo que la revista AC. Documentos de Actividad Contemporánea dedica al congreso 
encontramos el siguiente párrafo: “Lamentamos igualmente las ausencias de los delegados alemanes 
Gropius y Breuer, cuyo concurso hubiese sido tan útil al Congreso […] La dirección envía un telegrama 
de felicitación a Breuer, feliz iniciador del Congreso a bordo del “Patris II” (AC, 1933: 16).  
Joaquín Medina Warmburg ha llegado a la misma conclusión tras analizar las Cartas de Marcel Breuer a 
Ise Gropius (Madrid, 4 de noviembre de 1931; Barcelona, 20 de Noviembre de 1931; Algeciras, invierno 




34. Vista de Amorgos desde la Acrópolis
 
No obstante, su ausencia al Congreso fue muy significativa y quedó recogida en la detal
descripción que hizo Gio Pollini (1976: 19
Las reuniones tuvieron lugar en las cubiertas, al abrigo de las cortinas, en un ambiente ventilado, 
lleno de luz y sol, en un mar en calma. Gropius, Breuer, y casi todo el gr
ausentes [...] En la tarde del 01 de agosto desembarcamos en Atenas, y al día siguiente se dedicó a 
visitar la ciudad. Así que nos fuimos a la Acrópolis.
La ausencia de Breuer fue por enfermedad, Gropius por falta de recursos económicos
y su equipo de arquitectos de Frankfurt tampoco asistieron a pesar de haber realizado trabajos 
previos a la celebración del Congreso en Moscú.
Durante el viaje pudieron contemplar la arquitectura clásica de la Acrópoli
vernácula de las islas griegas, sendos paradigmas del carater mediterráneo, en sintonía con los 
debates que estaban teniendo lugar en Italia (
uno y otro sentido. En la mañana del 3 de Agosto, Le Corbusier pronunció su
Son-Lumiére. Versó sobre la influencia que la Acrópolis “triunfante, infalible, invulnerable’’  
había ejercido en él y los valores que de ella había extraído para su obra; uno de
matemático del que deriva la armonía del 
que es lo que para el significaban esas t
unidades de medida, o sistema universal de proporciones para la residencia, el trabajo y el 
reposo.  
En la sesión de la tarde de ese mismo dia, Anastasios Orlandos, como director de la Facultad 
de Arquitectura del Politécnico de Atenas,  realizó una conferencia que sorprendió a muchos de 
los participantes del Congreso y entre ellos a Le Corbusier, como reco
56): 
                                                          
21 Según se desprende de la carta de Gropius a Gieidon el 16 de Junio de1933 
Véase Resano (2010). 
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35. Fotografías de los participantes del IV CIAM durante su visita a las islas griegas, 1933 (Pollini, 1976: 
21). 
 
Cuando, en pocos días, visiteis nuestras alegres islas del Egeo, [...] estoy seguro que quedareis 
impresionados […] no sólo por la sencillez extrema, la lógica de la composición y la pureza de 
líneas de las antiguas casas de Delos, sino también y sobre todo por el espectáculo fascinante de las 
casas de las islas cercanas, con sus blancos volúmenes estrictamente geométricos que se proyectan 
en el espacio de una forma armoniosa y pintoresca a la vez […] Cuando hayáis visto todo aquello, 
queridos colegas, espero que esteis de acuerdo conmigo que nuestra patria puede jactarse de poseer 
en estas humildes casas de las islas –aunque no sea sino en germen- los arquetipos de la arquitectura 
moderna. 
Según las indicaciones de Anastasios que animaba a los congresistas a viajar por las islas del 
Egeo, un grupo capitaneado por Le Cobusier e integrado en su mayoría por franceses 
acompañados por Giedion, Fernand Léger, Maurice Raynal, Paul Gueguen, Gaston Bonheur y 
Amadeé Ozenfant visitaron Delos, Mykonos, Santorino, Sifnos, Serifos y Egina. El resto de los 
participantes, italianos, españoles y alemanes, realizaron visitas a Delfi, Ossios Loucas y a las islas 
del Argo Saronicco (Simeoforidis, 1997: 56). De este modo, se dividieron las posiciones del IV 
CIAM, no tanto debido al tema central del Congreso -la ciudad funcional- sino más bien en la 
búsqueda de los cánones estéticos en los que encontrar y reconocer los arquetipos de la 
arquitectura moderna. Al respecto, Simeoforidis y Tzirtzilakis (1987: 66) explican que las 
discrepancias, la escisión del  Congreso en "occidental" y "oriental", en francófonos y 
germanófonos, diferencias también presentes las excursiones separadas del 5 al 8 agosto, tan sólo 
son episodios que testimonian la apertura de una crisis más profunda en el seno del CIAM. 
Los testimonios posteriores de tales viajes y de los participantes atestiguan la importancia que 
asumió la cuestión de la arquitectura vernácula del Mediterráneo en lo que debería haber sido el 
Congreso “de la ciudad funcional” (fig. 35). 
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36. Djelepy, artículo sobre la arquitectura vernacular de las islas griegas Santorini, Mikonos y Siphnos 
publicado tras el IV CIAM, 1934 (Djelepy, 1934: 93). 
 
Dos años más tarde del evento, Le Corbusier (1964: 52) evocaba estos momentos en uno de 
los textos de La Ville Radieuse:  
En 1933, el congreso de la arquitectura moderna es en Grecia: recorremos las islas, las Cícladas. La 
vida milenaria, profunda, se ha mantenido intacta: la rueda todavía no existe, tal vez no existirá 
nunca (topografía violenta). Encontramos casas eternas, casas vivas, de hoy en día, que remontan la 
historia y de las cuales la sección y los planes son precisamente, los que hemos imaginado desde 
diez años. En el seno de la medida humana, en Grecia, en estas tierras dichosas de la decencia, de la 
intimidad, del bienestar, de lo racional siempre llevado por la alegría de vivir, las medidas de la 
escala humana están presentes […] la verdadera cuestión aquí es la armonía. ¿Lectores, habíais  
imaginado que una cifra (que dos cifras) representan en las reglamentaciones edilicias de las 
ciudades, las alturas limites de las viviendas, podían encerrar vuestra felicidad? La omnipotencia de 
la armonía, de este ajuste a nuestras dimensiones humanas, del marco en el cual alojamos, está en la 
cifra que fija la altura de la vivienda. 
En la revista Cahiers d’Art de Christian Zervos, también presente en el congreso, se publicó 
en 1934 un artículo del arquitecto griego Panos Djelepy titulado “Les maisons de l’archipel grec. 
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Observées du point de vue de l’architecture moderne”. En este artículo (fig. 36) Djelepy (1934) 
hacía  referencia a la arquitectura venácula de las islas como una arquitectura que encarnaba los 
valores y principios de la nueva arquitectura y se refirió explícitamente al interés que despertaba 
esta cuestión en los congresistas de Atenas. Gino Pollini (1976: 22) también lo recoge en la 
revista Parametro: 
Con esta memoria, se presentó al día siguiente su discurso aire, el sonido y la luz [...] El Templo de 
Atenea Niké, el Partenón, todo parecía estar regulado por leyes no tomadas por sentado [...] En 
Cabo Sunio, en Delfos, en Epidauro, fuimos capaces en los siguientes dias de encontrar una 
confirmación ulterior [...] Incluso en las islas, la arquitectura aparecía marcada por reglas válidas, 
aunque no siempre evidentes, derivadas de la tipología y, entre otras cosas, los factores del clima y 
las formas en las que los simples edificios estaban agrupadas y colocadas en relación con el lugar. La 
población mediterránea parece haberse expresado de esta manera una relación entre su pobreza y 
un acto esencialmente racional. El sentimiento de la tradición antigua estaba sin duda en sus 
conciencias, pero esto no podía aflorar en los trabajos del Congreso. Esto habría sido, además de 
estar fuera de los temas, irreconciliable con una general y difundida restricción del tiempo. 
Y el mismo Pollini (1933: 35) fue el encargado de cerrar el generoso artículo que Quadrante 
dedicó al IV Congreso en el “Corsivo nº 40”: 
Italia, Barcelona, Argel, Atenas: aquí la arquitectura funcional está a punto de llevar a cabo sus 
primeras realizaciones. ¿Sabrán los pueblos del Mediterráneo aportar, en el futuro inmediato –y 
mientras Alemania se sumerge en un periodo de detención- una ulterior contribución al desarrollo 
de la arquitectura europea? Una revisión de algunos elementos nórdicos del racionalismo es para 
nosotros necesaria. El clima modifica las formas y las funciones de la pared exterior.  (Nosotros 
sentimos que las fascinantes relaciones de lleno y vacio de ciertas casas rústicas del Sur son exactas; 
los pueblos del litoral mediterráneo-quizá también por su pobreza-tuvieron siempre el sentido de la 
precisión esencial).  La diferente función y forma de la pared exterior lleva como consecuencia a  
una revisión de los esquemas planimétricos. Estas pueden ser condiciones de hecho. Ahora se trata 
de llegar en el plano del espíritu. 
En el mismo número de la revista, Pollini reflexionaba sobre el patio como uno de los 
elementos característicos de la arquitectura mediterránea y un “concepto” cuyo espíritu podría 
sobrevivir y servir como elemento diferenciador en los desarrollos de la arquitectura funcional 
(Pollini, 1933a: 47).  
Para Bardi, este acontecimiento no pasó desapercibido y se convirtió en uno relator más en 
tratar los valores de la arquitectura vernácula que descubrieron en aquella experiencia viajera; 
resulta significativo cuando enumera el elenco de personajes de primer nivel que iban a bordo 
del Patris II -el director de la revista Cahiers d’art, el director de L’architettura vivante, el grupo 
polaco Praesens, el grupo español GATEPAC,  el director de Prelude, además de Lagardelle 
como amigo de Mussolini,  canadienses, noruegos, etc.- y aclara de forma explícita la presencia 
de “un nombre desconocido para el lector pero no para los expertos de historia de la 
construccion’’, el arquitecto alemán de Zurich, Hubacher que “ha fotografiado recientemente en 
Puglia cinco mil Trulli, para preparar una publicación evidentemente exacta sobre el tema que 
no ha tenido estudiosos tampoco en nuestras comarcas’’ (Bardi, 1933: 13). En su alegato y 
defensa de la arquitectura vernácula de las islas escribió que: “Las casitas agradables y con las 
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pequeñas ventanas tienen la misma mano de blanco,  de rosa, o de azul […] la arquitectura está 
en la sangre de la tradición. La casa nace en el Mediterráeno […] en estos pueblecitos no hay 
arquitectos, porque todos los constructores son arquitectos” (Bardi, 1933: 19).   
Alabó la labor que los arquitectos griegos estaban realizando tras visitar algunas de sus obras 
como la casa que Papadaki había construido en la playa de Glifada, “toda escalonada de terrazas 
con marquesinas que responde a las exigencias climáticas locales y las necesidades de satisfacer  
las necesidades locales’’ (Bardi, 1933: 13), así como la escuela de P. Karantinos con sus “amplios 
patios’’, la de Mitsakis con su “planta muy racional’’ (Bardi, 1933: 15). Bardi (1933: 13) integró 
conceptualmente estos proyectos en la corriente racionalista relacionándolos directamente con la 
Bauhaus y desplazando hacia el Sur el racionalismo originario de Alemania: 
Mientras la fase revolucionaria alemana está en pleno desenvolvimiento, todavía poco claro y 
indescifrable; pero es sintomático que el racionalismo haya llegado a Grecia precisamente desde 
aquella ‘Bauhaus’ de los Gropius y de los Mies van der Rohe, a través de los estudios de los jóvenes 
arquitectos atenienses. 
 
5.3.2. Le Corbusier y la Teoría de los Ejes. 
 
Bardi hizo referencia en sus “Croniche di viaggio” a una de las aportaciones más interesantes 
del mismo, aquella enunciada por Le Corbusier. La intervención del arquitecto suizo fue el 
resultado de varios factores interrelacionados que desembocaron en el Congreso y que son de 
gran interés para nuestro debate acerca de la mediterraneidad y que por ello pensamos es 
interesante detenerse en considerar estas vicisitudes. Le Corbusier había participado en la revista 
francesa Plans (1930-1933) y Prélude, fundada tras el cierre del L’Esprit Nouveau, de la cual Le 
Corbusier era redactor. La primera era una revista de derechas y la segunda, una revista ambigua 
cuya razón de ser oscilaba entre el fascismo y el colectivismo (Gravagnuolo, 2010). Prélude 
intercambiaba artículos y suscripciones entre otras revistas europeas, como Quadrante, 
Camminare, Il Saggiatore, Bolletino del Milano en Italia, o la revista española Vertical, además de 
otros títulos de Holanda, Francia o Italia. De la alianza cultural entre Prélude y Quadrante nació 
la teoría de los ejes de la arquitectura europea (Gravagnuolo, 2010), pues ambas compartían el 
interés por el Sur. En la carta que Belli envió a Silvia Danesi lo relata así: “Más tarde, nuestro 
enamoramiento-revelación por el Sur, viene a coincidir con las <<posiciones>> de nuestros 
amigos de Prelude’’ (Danesi, 1988: 25).  
De este modo fue como la mediterraneidad adquirió connotaciones “fantapolíticas” en ambas 
revistas, Prelude y Quadrante (Danesi, 1988). Las cuatro federaciones agrupaban regiones y 
países unidos por factores climáticos, productivos y culturales. Pero los ejes que las definían 
trascendían a las cuestiones meramente arquitectónicas para cruzar la línea de la geopolítica y 
llegar a proponer un “plan de organización europea”. Uno de ellos era el eje de la U.R.S.S., otro 
Alemania, el tercero Inglaterra e Irlanda y el cuarto el Mediterráneo. En este último preveía una 
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37. Le Corbusier, los cuatro ejes anunciados por Le Corbusier, 1933 (Bardi, 1933: 19). 
 
 alianza Francia-Italia-España-Argelia (fig. 37), en una suerte de “Federación mediterránea” o 
“Federación latina”22 (Danesi, 1988: 24). Bardi (1933: 19) lo describió así23:  
Se habla de arquitectura mediterránea y hace falta entenderse sobre un improvisado mapa 
geográfico. Para Le Corbusier Europa se polariza sobre ejes que tienen un curso inclinado, 
situémonos para entendernos, Londres-Bagdad, todos ejes paralelos. Uno de estos pasa por Italia y 
es aquel de la cuenca mediterránea […] En el diario  Prélude  se sostiene exactamente la idea de un 
eje, que significaría después una colaboración; Mediterráneo. Uno de los defensores más 
convencidos es, con Winter, un francés que nos es muy querido, Lagardelle, el amigo de Sorel y de 
Mussolini. Estas ideas, la correlación de las relaciones entre los redactores de “Prélude” y nosotros 
fascistas han originado en Paris el rumor que Le Corbusier haga una arquitectura fascista. 
Al respecto, un siempre atento e irónico Persico (1934: 4), escribió que ya no estaba tanto en 
cuestión el debate de la racionalidad sino la coherencia misma de la polémica racionalista de un 
                                                           
22 Según Danesi (1988: 24), las expresiones “plan de organización europea” y “Federación latina” forman 
parte del texto publicado en el número 6 de Prélude de 1936. Por su parte, la expresión“Federación 
mediterránea” fue publicada en el número 5 de Prélude en mayo de 1936. 
23 Antes de hacer referencia a la idea de los ejes enunciados por Le Corbusier, Bardi  (1933: 13) escribió lo 
siguiente: 
Desde los primeros días se abrió paso una idea que navega desde hace tiempo: la arquitectura 
mediterránea, la espera de una arquitectura mediterránea que quede como una afirmación de este 
siglo englobando y resumiendo el estilo que se busca. Grecia se sumará a la partida, con Italia, 
Francia, España y África Septentrional; por lo tanto el huésped es puntualmente sondeado por 
nosotros, exprimido de noticias, de historias, de sus ideas al respecto. Papadaki nos da el itinerario 
de un reconocimiento sobre las costas del Peloponeso y de las islas del archipiélago, que haremos 
cuanto antes al descubrimiento de la arquitectura mediterránea.  
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38. Cancellotti, G., Montuori, E., Piccinato, L., Scalpelli, A., núcleo urbano de Sabaudia (Pagano, 1935b: 
7). 
 
 discurso pronunciado por Le Corbusier con “este monumento en la panza” refiriéndose a la 
Acrópolis. 
El tono propagandístico que adoptó Bardi en el congreso en sus muestras de apoyo al 
Régimen de Mussolini era evidente y estaba encaminado a destacar el peso del este en el nuevo 
contexto, toda vez que el fascismo según él era el poder político que más garantías ofrecía para 
alcanzar los objetivos del nuevo urbanismo y el racionalismo, como lo demostraban los recientes 
proyectos de Littoria y Sabaudia (fig. 38): “La palabra fascismo ha sido pronunciada diversas 
veces con un significado de resolución de los problemas más urgentes del siglo, y al aparecer el 
plano rural y municipal de Littoria la palabra resonó con un significado que superaba también el 
ámbito político’’ (Bardi, 1933: 7). 
Bardi no era el único congresista en situarse dentro de esta línea de pensamiento. El mismo 
Le Corbusier estaba interesado en conseguir el encargo del Agro Pontino y los posteriores 
trabajos de urbanización de la periferia de Roma (Le Corbusier, 1964: 329), Olivetti y Volpi 
(Danesi, 1988). De hecho, en julio de 1934, Le Corbusier fue invitado a pronunciar 
conferencias en el Círculo de las Artes y de las Letras de Roma. Allí mostró claramente su 
intención: “Roma tiene el más elevado potencial de la cultura latina y greco-latina, en el cielo de 
una fatalidad mediterránea, Roma está todavía en pleno tumulto universal en el lugar que una 
autoridad ha adquirido y conquistado, una autoridad que es capaz de proclamar su verbo a 
despecho del mundo” (Le Corbusier, 1933b: 6). 
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Pensamos que Le Corbusier quería alinearse junto a Mussolini con el único objetivo de 
intentar conseguir el encargo de Pontinia. De hecho, en noviembre del mismo año, Le 
Corbusier envió al Duce una copia dedicada del segundo volumen de su obra completa, y dos 
años más tarde, propuso un proyecto de transformación de Addis Abeba, en una gran "ciudad-
jardín" (Gravagnuolo, 2010: 35). Bardi (1933: 20) narra cómo durante el viaje del Patris II, Le 
Corbusier leía un libro que le había llevado Lagardelle: La doctrina de Mussolini. Estos hechos 
vienen a confirmar el interés de Le Corbusier por conseguir la confianza de Mussolini, en uno de 
sus múltiples intentos por llevar a cabo sus propuestas en los países del entorno Mediterráneo, 
donde, salvo aislados proyectos -la casa Mandrot-, no terminó de cristalizar en ningún caso. Nos 
referimos a su ofrecimiento al gobierno catalán en 1932 para llevar a cabo un plan de ordenación 
de la ciudad de Barcelona –el Plan Maciá de Barcelona- en colaboración con el GATCPAC, las 
múltiples propuestas para Argel, o los citados proyectos para Italia y sus colonias.  
 
6. GIUSEPPE PAGANO Y EL MUNDO RURAL. 
 
En Marzo de 1928, Giuseppe Pagano (de Seta y Pagano, 1990: 23) impartió en la Exposición 
Internacional de Turín una conferencia muy significativa en la que definía claramente su 
tendencia y particular posición respecto a la realidad arquitectónica italiana. Desconfiaba de ese 
neofuturismo que atribuía con insistencia a Sant’Elia los comienzos de la arquitectura moderna 
en Italia, y dibujaba su cuadro particular de la escena internacional europea: “Le Corbusier y 
Perret en Francia, Fahrenkampf, Luckhardt, May, Neutra en Alemania y en Austria; ‘Gruppo 
sette’ en Italia; Dudok y su escuela en Holanda […] la bandera es la racionalidad”, para concluir 
afirmando que la obra de los dos arquitectos franceses era “construcción de simplicidad lineal, 
puro juego de planos, entusiasmo sentido y profundo de la figura geométrica’’. 
Del mismo modo que hemos visto la oscilación de Rava entre posiciones diferentes, la 
postura arquitectónica de Pagano evolucionó hacia nuevas posiciones según se iban sucediendo 
los hechos y debates en el devenir del racionalismo italiano. Así, un Pagano (de Seta y Pagano, 
1990: 30) próximo a Bardi celebró en 1931 en un periódico turinés la segunda exposición de 
MIAR a la que acudió Mussolini: “Hombre dotado de fantasía prepotente y de una voluntad 
neta y concreta, él veía con los ojos del arquitecto y con aquellos del que ordena la Italia nueva’’ 
y concluyó diciendo que “A nosotros nos basta, por ahora esta victoria. La más bella que 
podíamos esperar. Buscaremos ser dignos de él’’. 
La posición de Pagano la podemos situar en la línea de una arquitectura racional inspirada en 
una arquitectura clásica, por tanto en sintonía con la romanidad y la ideología que el fascimo 
propugnaba. Este hecho era avalado por Bardi (1931: 133) en Rapporto sull’Architettura (per 
Mussolini) quien afirmaba que: “es más cercana a la arquitectura romana la casa de los oficios de 
Torino de Pagano y Levi que cualquier otro edificio en Italia de un siglo a esta parte en periodo 
culturalista’’. 
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39. Pagano, G.  y Levi-Montalcini, E. G.,  pabellón de la empresa Gancia en la Exposición Internacional 
de Turín, 1928 (de Seta y Pagano, 1990). 
 
 Hasta la segunda exposición de arquitectura racional, Giuseppe Pagano había pertenecido al 
M.I.A.R., e  incluso había sido el secretario regional del Gruppo Regionale Torinese y había 
realizado proyectos en los que queda patente dicha impronta, como son los pabellones de la 
firma Gancia (fig. 39) y el pabellón de fiestas y de la moda junto a Levi, el pabellón de la 
industria mineral y cerámica junto a Perona, el pabellón de la quimica en la Exposición 
Internacional de Turín (1928), el estudio para una casa de habitación en Turín junto a Perona 
(1928), el proyecto para el Palacio Bocca y Comoglio con Levi (1928), el edificio de oficinas 
Gualino con Levi (1928-1929), el edificio de oficinas para la empresa SALPA (1930), etc. 
El punto de inflexión que experimentó la posición de Pagano lo apreciamos cláramente en su 
artículo titulado “Architettura moderna di venti secoli fa”, aunque ya antes de este escrito había 
polemizado en La Casa Bella contra el eclecticismo y el neoclasicismo (Pagano, 1930). Quizá 
influenciara el contexto económico o político, ya que lo cierto es que la crisis del 29 fue 
presentada por el Régimen como la crisis del capitalismo occidental. Éste es un hecho que ha 
tenido importantes precedentes en el mundo de las artes y la arquitectura. No era la primera vez 
que, tras un periodo de crisis debido a una progresiva industrialización, se producía un retroceso 
hacia poéticas en el sentido opuesto que tienen que ver con la búsqueda de “lo rural” para 
establecer un nuevo órden social, esto es, para tratar de alcanzar las raíces y lo realmente 
necesario y esencial del hombre, como ya vimos en capítulos anteriores había ocurrido con la 
poética del expresionismo alemán de finales del siglo XIX. En este sentido, según Argan (1965: 
235), la arquitectura vernácula no era para Pagano un conjunto de formas iniciales o primarias, 
sino más bien “el producto de una selección secular, la suma de la experiencia de numerosas 
generaciones […] un cualquier efecto naturalístico, un tardío primitivismo o ‘fauvismo 
arquitectónico’”. 
En 1930 comenzó con sus reflexiones sobre la casa pompeyana, alabándolas en su condición de 
“maquinas edilicias’’ por su racionalismo y ausencias decorativas. Tras advertir que no le movía 
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40. Comparativa formal entre arquitectura moderna y de Pompeya (Pagano, 1931: 14) 
 
41. Comparativa entre el atrio de una casa pompeyana y un proyecto de los hermanos Luckhardt (Pagano, 
1931: 17). 
 
42. Comparativa entre una calle pompeyana y el barrio proyectado por Dudok (Pagano, 1931: 16). 
 
43. Comparativa entre el peristilo de un impluvium de una casa pompeyana y el proyecto de Mies van der 
Rohe (Pagano, 1931: 18). 
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44. Fig. superior izquierda: Pagano, G.,  fotografía de arquitectura vernácula de Cerdeña (La Stella, 1979: 
17). 
45. Fig. superior derecha: Pagano, G., fotografía de arquitectura vernácula, Portoscuso (Di Castro, 1979: 
81). 
 
la polémica y una vez esclarecida intención de no demostrar los parentescos entre la arquitectura 
pompeyana y la arquitectura moderna –aunque sí lo hizo- dirigió su atención al tejido 
residencial. De un modo muy ilustrativo comparó imágenes que presentaban claros parecidos 
formales entre arquitecturas racionalistas y la arquitectura de Pompeya (fig. 40), como por 
ejemplo, el atrio de una villa pompeyana y el de una villa de los hermanos Luckhardt (fig. 41), 
una calle de Pompeya y un barrio de Dudok (fig. 42), un atrio de Mies Van der Rohe y el 
peristilo entorno al impluvium romano de una vivienda anónima (fig. 43). Podríamos decir que 
el artículo de Pagano (1931) de la casa pompeyana corresponde a una etapa intermedia entre las 
posturas de una mediterraneidad clásica y el giro que experimenta en torno a la vivienda 
vernácula y que daría lugar cinco años más tarde a la Mostra di architettura rurale alla VI 
Triennale di Milano: 
 Las puertas y las ventanas, los techos de los impluvium y las columnas de los pórticos […] la 
nervadura de los arquitrabes podrían ser de cemento armado y el exterior de estas bellas y viejas 
maquinas de habitar no podría ser más desconcertantemente moderno […] Efectivamente aquella 
disciplina geométrica de la casa moderna, aquel ideal de claridad, aquel amor por las cosas 
esenciales […] y en general todo el cuidado por la comodidad  y por la razón funcional de las cosas 
que anima la arquitectura moderna, encuentra extraños y conmovedores precedentes en la casa 
pompeyana […] hoy el hombre moderno […] descubre que en esta arquitectura menor de veinte 
siglos […] vivía como vive hoy, un ideal de claridad y honestidad arquitectónica que es propio de 
nuestros tiempos, renovados del rigor de la técnica y tesis hacia la esencialidad expresiva. 
La arquitectura que realizó Pagano durante aquellos años también da fe de su interés por la 
arquitectura vernácula (figs. 44 y 45). Un ejemplo es el proyecto de la Villa Colli en el Canavese, 
realizada entre 1931 y 1932 junto a E. G. Levi-Montalcini (fig. 46). 
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46. Pagano, G. y Levi-Montalcini, E. G., vistas y alzados de villa Colli, Canavese, 1931-1932 (Domus, 
1932a: 78). 
 
47. Ponti, proyecto de “Una villa alla pompeiana”, 1934 (Ponti, 1934: 16-17). 
 
 La casa, publicada en la revista Domus, fue presentada como una muestra de “independencia 
creativa’’ respecto de los esquemas que habían caracterizado la última arquitectura moderna 
italiana y fue concebida con todos los atributos de la modernidad. La describen como una obra 
que no renuncia a ninguna de las exigencias modernas, una casa “nada maquinista sin embargo 
perfectamente funcional’’ y justifican la terraza como un elemento mediterráneo antes que 
centroeuropeo. La distribución en planta es simétrica y el interior está organizado en torno a un 
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48. Cosenza, L., patio central de la villa  Cernio, Anacapri, 1966-1967 (imagen del autor, 2013). 
 
hall de doble altura que espacialmente se asemeja a un atrio. En el exterior destacan el volumen 
de la chimenea y los voladizos de la cubierta inclinada que protegen la galería (Domus, 1932a: 
76). 
Pero su principal línea de investigación24 fue la recuperación de la arquitectura y artesanía 
campesina. Como recoge de Seta y Pagano (1990), ello respondía a una doble exigencia: por un 
lado la reintegración en el patrimonio de las formas del movimiento moderno de una serie de 
esquemas tipológicos, sistemas constructivos y agregaciones celulares analizadas según un claro 
espíritu positivista y que extrajo del patrimonio arquitectónico rural; la otra exigencia nacía de la 
necesidad de dar una respuesta cultural al fascismo en un momento en el que el “saneamiento 
integral’’, como se solía decir en aquellos años, tenía uno de sus pilares fundamentales en la 
política agraria basada en la colonización de los grandes latifundios y el reparto de la tierra para 
los campesinos, incluidos en un importante programa de “ruralización”25.  
El motivo de la casa pompeyana fue un recurso utilizado posteriormente en los modelos de 
casa colonial de Luigi Piccinato para la Triennale de 1933 y tuvo su reflejo también en “Una villa 
alla pompeiana” publicada por Gio Ponti en 1934 (fig. 47). Cosenza haría lo propio en la Villa 
Cernio construida en Anacapri en los años sesenta (fig. 48). 
                                                           
24 A Pagano también le interesaba la recuperación del pasado, en concreto la arquitectura aúlica y a 
menudo civil del Ottocento y aquella más tosca y ruda que prosperó en los años del Régimen. Como 
ejemplo podemos observar los edificios que eligió en su artículo de 1934 “L’insegnamento degli antichi”. 
La iniciativa fue de Piacentini con la idea de elaborar una serie de capítulos en Casabella (Pagano y de 
Seta, 1990).  
25 Véase Santarelli (1981). 
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6.1. La “ruralización” del Régimen. 
 
El proceso de “ruralización” desempeñó un papel importante en la política económica fascista 
entre 1928 y 1935 y para ello se destinó una importante partida económica con el objetivo de 
llevar a cabo una profunda transformación agraria. Se trataba de mejorar las condiciones de vida 
en las regiones agrícolas y de aumentar la productividad agrícola ampliando la superficie 
cultivable permitiendo nuevos cultivos e introduciendo nuevos ajustes técnicos, todo ello dentro 
de un programa económico coordinado. La experiencia más notable fue la del Agro Pontino y la 
realización de los grandes concursos de Littoria, Pontinia, Sabaudia y Aprilia entre 1932 y 
193326. 
Ese nuevo vigor institucional de las Corporaciones para la ruralización del país y la 
construcción de obras públicas -estaciones ferroviarias como la de Florencia, casas del Fascio, 
sedes ministeriales, etc.- coincidió durante algunos años con la presencia de Bottai de ministro, 
quien tuvo una estrecha relación con Pagano como lo muestra la correspondencia mantenida 
entre ambos y los artículos que escribió en su revista Critica fascista, en la que también escribió 
Bardi27. De este modo, el Régimen mostraba una de sus caras, aquella racional y europea de 
Pagano y Persico y su revista Casabella y la de Bardi y Bontempelli y la revista Quadrante. La 
otra cara, pesada y plúmbea, más reaccionaria y académica se deslizaba hacia el consorcio de la 
considerada escuela romana de Piacentini (de Seta y Pagano, 1990: 39). Con la primera 
posición, se aproximaban al debate europeo iniciado por Le Corbusier en torno a los ejes de 
trasformación de las estructuras productivas y económicas europeas con el plan de organización 
europeo y la pertenencia a un eje Mediterráneo. 
En el periodo que transcurrió entre 1928 y 1935 fue cuando se produjo la actividad más 
intensa del debate arquitectónico italiano, situándose en coincidencia con los máximos valores de 
gasto financiero registrado en los ejercicios 31-32 y 34-35 (de Seta y Pagano, 1990). En medio 
de ese periodo, Pagano comenzó a dirigir Casabella en 1933 con un carácter más agresivo y 
crítico contra aquellos aspectos que disentían con el Régimen aunque, como anunció en el 
“Programma” de la revista de su primer número, en esta publicación habían de tener cabida 
todas las obras de la arquitectura italiana, inaugurando, por tanto, una revista más abierta e 
imparcial que Quadrante de Bardi y Bontempelli (Pagano, 1932). 
De acuerdo con la orientación de la política económica del Régimen, para Pagano (1935) el 
arquitecto italiano y su arquitectura debían aunar los siguientes valores: 
 La arquitectura italiana será tanto más nacional cuanto más vaya hacia el pueblo. E ir hacia el 
pueblo significa también tosca claridad, celosa administración del dinero público, ejemplar 
simplicidad. Serán verdaderamente italianos de nuestra época aquellos arquitectos que tengan el 
coraje de la modestia. 
                                                           
26 Véase La Francesca (1976) y Santarelli (1980). 
27 Véase Mangoni (1974). 
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Pagano (1935) insistía en que la arquitectura debía nacer del conocimiento profundo del uso 
al que estaba destinada, las condiciones climáticas, los materiales disponibles y las tradiciones 
constructivas locales, es decir, de los principios seculares de la arquitectura vernácula. Además de 
todo ello, debía ser coherente a la Italia de aquella época. Arquitectura moderna significaba para 
él, ante todo “arquitectura hecha para los hombres pertenecientes a la civilización 
contemporánea, significa arquitectura moralmente, socialmente, económicamente, 
espiritualmente ligada a las condiciones de nuestro país, significa construir para representar los 
ideales del pueblo, para satisfacer las necesidades, para ‘servir’ en el verdadero sentido de la 
palabra”. 
Esa línea de pensamiento era compartida por su compañero en la dirección de Casabella, 
Edoardo Persico. Una de las críticas de Persico (1934: 5) acerca de la inconsistencia de la 
polémica fue la ausencia de un debate real, imposible ante el afán por imitar un movimiento 
europeo más que por atender debates y necesidades más profundas:  
El mito de la ‘técnica’ alemana o de la ‘disciplina’ rusa, será siempre inadecuado si nuestros 
arquitectos no se someten a las exigencias reales del país, sin vanidad y sin retórica. Hasta hoy, no 
se conocen las opiniones de los ‘racionalistas’ ni sobre el artesanado ni sobre la producción en serie: 
dos problemas capitales para la economía de la nueva arquitectura. 
Pero la situación real de la arquitectura que estaba realizando el Régimen estaba cada vez más 
lejos de los planteamientos de Pagano, como lo pone de manifiesto los núcleos urbanos 
levantados ex novo entre 1932 y 1933. Como indica de Felice (1965, cit. en de Seta y Pagano, 
1990) Pontinia, Littoria, Sabaudia y Aprilia, eran poblaciones calificadas por el Régimen y sus 
órganos afines como los ejemplos clásicos del buen gobierno y, desde luego, uno de los mayores 
éxitos políticos del fascismo. 
Un núcleo de población rural como Pontinia, pensado, organizado y construido para una 
comunidad de agricultores, venía descrita en los diarios de la época del siguiente modo: 
“Pontinia no tendrá, en sus modestas proporciones y en su sincera simplicidad, características y 
funciones que no sean típicamente rurales’’; o “ Pontinia, la más representativa de las tres 
hermanas -refiriéndose a Littoria, Sabaudia y Pontinia- es toda tierra, todo olor de heno, tibieza 
de establos, el verdear de los alfalfares, el amarillear de las espigas’’ (Pagano, 1935). 
La decepción de Pagano (1935: 6) con el resultado alcanzado en Pontinia lo plasmó en su 
artículo titulado “Architettura Nazionale”, describiéndolo del siguiente modo: 
La  atmósfera moral, social y económica del nuevo municipio estaba nítidamente planteada y 
coincidía perfectamente con el orgullo de la modestia  que anima la fantasía de quien trabaja 
verdaderamente en nuestro tiempo. Este imperativo categórico habría tenido que arraigar también 
en el cerebro de aquellos funcionarios que la Opera Nazionale Combattenti ha llamado a la 
gloriosa responsabilidad, habría debido imponer su fuerza moral obligándola a la cautela, a la 
simplicidad, a la más elemental racionalidad […] Se trataba de respirar aire campestre, de 
comprender al menos los trazados de los caminos con aquella ingenua sagacidad urbanística que los 
“burgos’’ ofrecen […] de evitar la plaga y la traición de las retóricas decorativas, las extravagancias, 
la vulgaridad. 




49. Fig. superior izquierda: iglesia de Pontinia, 1934 (Pagano, 1935: 6). 
50. Fig. superior derecha: Casa del Fascio, Pontinia, 1934 (Pagano, 1935: 7). 
51. Fig. inferior izquierda: Cuartel, Pontinia, 1934 (Pagano, 1935: 7). 
 
Decepcionado y haciendo expresa mención a la Iglesia, el Ayuntamiento, la Casa del Fascio y 
el Cuartel (figs. 49, 50 y 51), Pagano (1935: 7) no culpó tanto a la sensibilidad arquitectónica de 
los funcionarios, ni que decir a Mussolini, sino más bien atribuyó estas responsabilidades a los 
jefes responsables que creían rendir un servicio al Duce y al fascismo y cuya acción podía acarrear 
unas consecuencias muy negativas para la arquitectura moderna: 
Confundir la arquitectura moderna con similares estupideces escenográficas, el creer que 
arquitectura moderna significa extravagancia o sin sentido, el pretender la originalidad a toda costa 
[…] el querer disfrazarse de genios mientras tenemos necesidad de constructores atentos, diligentes 
y modestos: estos son los peligros por culpa de los cuales va a naufragar  la arquitectura moderna 
italiana. 
Todas estas críticas se intensificaron con el piacentiniano proyecto de la E’42 (fig. 52): de 
nuevo se daba la paradoja de que, si bien para Mussolini su arquitectura clasicista era educativa 
por inculcar los valores del fascismo pero renovando el mito de la romanidad, Pagano nunca 
dirigió tales críticas al Duce ya que lo consideraba una víctima de Piacentini (Nicoloso, 2008). 
Este hecho no pasó desapercibido para el Régimen y en enero de 1938 consiguieron neutralizar y 
conducir a Pagano por un “silencioso consenso’’ por un periodo de tres años que cumplió sólo 
en parte, pues siguió desplegando su espíritu crítico en temas como la construcción en serie que 
“grita a la profanación de la arquitectura, a la negación de la fantasía y de la ‘libertad critica’’, 
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52. Fotografía de Pagano del Palazzo della Civiltà 
23). 
 
a la monotonía dominante, al ‘rebaño’’
los centros históricos a través de la demolición de las viviendas tradicionales y la susti
nuevas (Pagano, 1939). 
Al final de este periodo de relativo silencio, Pagano volvió a arremeter en 
Casabella contra Piacentini acusándolo por el carácter “falso” de su arquitectura en la E’42, hasta 
el extremo de solicitar Piacentini a Ghera
Pagano al frente de la revista. Pero Pagano era próximo a algunos de los miembros más 
destacados del partido como el ministro Bottai, además de pertenecer a la 
fascista y frecuentar los ámbientes del 
desencuentro “arquitectónico” fue la tensión y discordia entre el ministro Bott
una serie de reformas de signo claramente distino a las directrices clasicistas de la 
reforma consistía en crear una Oficina para el Arte Contemporáneo 
genuinamente moderna dé a nuestras ciudades el rostro de nuestros tiempos’’ (Nicoloso, 2008: 
221), y el intento de redactar una nueva 
construcciones en estilo’’, además de la sustitución de Piacentini, Giovannoni y Giglioli en el 
Consejo Nacional de Educación, Ciencias y Artes por Terragni, Roberto Longhi y Bianchi 
Bandinelli. Estos cambios eran lo que 
que el Régimen ya daba considerables muestras de debilidad, o al menos así lo percibía Bottai. 
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Pero Mussolini destituyó al ministro en 1943 y descartó para ministro de Educación Nacional al 
candidato Giuseppe Pagano, eligiendo a Carlo Alberto Biggini como nuevo ministro y 
asegurando de este modo a Piacenti la continuidad en su puesto. Se cerraban así las tensiones y, 
ante el fracaso de Pagano, el clasicismo academicista de Piacentini presidía los últimos meses de 
vigencia del Régimen fascista. Pero antes de cerrar este capítulo, debemos mencionar la actividad 
de Pagano en relación con la VI Triennale d’Arquitetura di Milano. 
 
6.2. La VI Triennale di Architettura di Milano de 1936. 
 
6.2.1. El contexto de Roberto Pane y Luigi Cosenza. 
 
El contexto arquitectónico en el que se desarrolló la VI Triennale di architettura di Milano fue 
especialmente importante por varios factores. Uno de ellos fue la publicación Architettura rurale 
Campana de Roberto Pane (figs. 53 y 54).  
El autor se alejaba de las ideas que en la época hacían referencia al valor formal de la 
arquitectura tradicional. No defendía un valor artístico de dicha arquitectura en comparación 
con la arquitectura culta, por lo que se postulaba en contra de aquellos arquitectos que se 
refugiaban en los recursos formales de la arquitectura tradicional para crear una arquitectura 
mimética. En su obra, Pane analizó la evolución de algunos tipos rurales llegando a la conclusión 
que su forma estaba dictaminada por razones prácticas -por ejemplo la utilización de materiales 
de la región- funcionales y otras que derivaban de un importante factor cultural, como era la 
influencia de la arquitectura de la casa romana. 
Otro hito importante en este momento fueron las obras que Luigi Cosenza realizaba por 
aquellos años junto con Bernard Rudolfsky, esto es, la Villa Oro (1934-1937) (fig. 55), la Casa 
Campanella en Positano (1937), Villa Savarese en Posillipo (1936) y otras villas en solitario, 
como la Villa Pignatelli, en Torcino (1936). Los dos arquitectos se habían encontrado en 1933 
en Capri tras haberse conocido previamente durante una estancia de Cosenza en Viena.  
Cosenza, de formación clasicista, no se había mantenido al margen de la arquitectura moderna y 
había visitado las obras de Le Corbusier o Berehns. Rudolfsky había trabajado con Mendelsohn, 
un devoto de Loos, y conocía su obra y su visión acerca del arte y la arquitectura vernácula. 
Cesare de Seta (1987) escribe respecto a la mediterraneidad de ambos: 
A partir del 33 hasta el 39 el amigo Rudofsky se hace socio inseparable. Cosenza amaba recordar 
sus largas peregrinaciones por la Isla de Procida en la búsqueda de la arquitectura mediterránea que 
hace un leitmotiv de la investigación arquitectónica y una de las fuentes inspiradoras, aunque 
cargada de ambigüedad, del movimiento moderno […] Y fueron a hacer su doméstico 
descubrimiento del Mediterráneo: para Cosenza fue muy simple, bastó coger un vaporetto para 
Procida sin llegar a Grecia como había hecho el joven Jeanneret. De este crisol nece la Villa Oro, 
que incluso el nombre inusual del comitente, parece simbolizar este clima de búsqueda. 
350  Vernácula Modernidad 
 
 
53. Pane, R., apunte de arquitectura vernácula, Boscotrecase (Pane, 1936). 
 
54. Pane, apunte de arquitectura vernácula, Maria la Bruna (Pane, 1936). 
 
55. Cosenza, L. y Rudofsky, b.,  Villa Oro, Nápoles, 1934-1937 (imagen del autor, 2013). 
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56. Fig. superior izquierda e inferior: Cosenza
solado que recrea el contorno del Golfo de Nápoles, algunas de 
Vesubio, Nápoles, 1934





, L. y Rudofsky, B., sala de juegos del Dr. Oro y detalle del 
sus islas como Capri, Anacapri e
-1937 (imagen del autor, 2013). 
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La Villa Oro se encuentra en la bahía napolitana, en la colina del Posillipo. Aunque fue 
proyectada en 1934, no sería hasta 1937 cuando concluyen las obras. La adaptación a la 
compleja orografía en el acantilado sobre la bahía de Nápoles fue aprovechada por los arquitectos 
para inspirarse en la arquitectura tradicional de las casas sobre las rocas de las costas amalfitanas y 
las construcciones de los pescadores de la isla de Procida que habían estudiado en sus primeras 
etapas de colaboración. Los desniveles los salvan con una serie de volúmenes escalonados, puros 
y blancos, sobre un basamento de piedra. Dichos volúmenes crean terrazas junto al acantilado y 
consiguen una cierta complejidad compositiva que se traduce al interior en una rica y variada 
sucesión de espacios a distinto nivel que se salvan con múltiples escaleras (figs. 56 y 57). Algunos 
de sus suelos y peldaños se decoran con baldosas cuyos motivos marinos hacen recordar en todo 
momento la relación de la vivienda con el ambiente que le rodea. Estos motivos se recrean en la 
sala de juegos del Dr. Oro, en la que, además, una ventana horizontal hace de mirador a la golfo 
de Nápoles con la isla de Capri al fondo.  
 
6.2.2. La exposición de Giuseppe Pagano y Guarniero Daniel. 
 
En el contexto de un ambiente como el napolitano, ante las nuevas obras de Pane y con una 
arquitectura del Régimen cada vez más próxima a Piacentini, Pagano (Daniel y Pagano, 1936: 6)  
quería ante todo hacer comprender la importancia estética de la casa rural: 
La consecuencia de las leyes de funcionalidad  y el respeto artístico de nuestro imponente y poco 
conocido patrimonio de arquitectura rural sana y honesta, que nos preservará tal vez de las recaidas 
académicas, nos inmunizará contra la retórica ampulosa y sobre todo nos dará el orgullo de 
conocer la verdadera tradición autóctona de la arquitectura italiana: clara, lógica, lineal, 
moralmente y también formalmente muy vecina al gusto contemporáneo.  
En mayo de 1936 se expuso la VI Triennale di Milano, que fue interpretada como la 
Triennale de Pagano y Persico, a pesar de que Persico falleciera cinco meses antes y Pagano 
dimitiera de la dirección de la misma. La exposición de cada uno, en salas diferentes aunque 
compartiendo un evento común, fue una puesta en escena de sus diferentes posiciones en torno a 
ideas diversas que hacían referencia a la moralidad, el estilo, la política o la acción cultural 
(Ciucci, 2002:157). Por un lado la Sala della Vittoria, en la segunda planta del Palacio del Arte, 
que celebra la Nike como símbolo de una Europa pacificada (Pansera, 1978). Persico, en 
colaboración con Nizzoli, G. Palanti y Lucio Fontana, interpretaron a nivel formal el tema del 
espíritu clásico, apoyado por trabajos previos del propio Persico sobre la escultura romana clásica 
y publicados en la revista Domus en diciembre de 1935. Pretendían mostrar cómo lo clásico no 
estaba empañado de una particular estructura político-social en clara referencia al régimen de 
Mussolini, sino que era el símbolo de una cultura que aspiraba a alcanzar el equilibrio entre arte 
y construcción (Ciucci, 2002: 161) (fig. 58).  
En la planta baja del pabellón nuevo del Palazzo dell’Arte, proyectado por Pagano, se exponía 
La Mostra dell’architettura rurale nell bacino del Mediterráneo de Giuseppe Pagano y 




58. Persico, E., Nizzoli, M., Palanti, G., Fontana, L., Sala della Vittoria, Milán, 1936 (Giolli, 1936: 17). 
 
Guarniero Daniel (fig, 59).En ella celebraban el valor estético y moral de la funcionalidad a 
través de una extensa recopilación de imágenes de arquitecturas vernáculas procedentes de 
diversas partes de Italia y otras regiones mediterráneas. Varios autores han estudiado el alcance 
de la exposición y posterior publicación Architettura rurale italiana en relación al movimiento 
moderno. Por ejemplo, para Zevi (1968) esta muestra perseguía proporcionar referencias 
históricas sobre las formas geométricas y puras que derivaban de los escritos de Le Corbusier y el 
funcionalismo europeo. Las formas del Mediterráneo eran el resultado de un largo proceso de 
selección de formas vinculadas al hombre que Pagano echaba de menos en la arquitectura 
racionalista moderna. Para Filiberto Mena (cit. en de Seta y Pagano, 1990: 37) a través de 
Architettura rurale italiana Pagano recuperó por su cuenta una de las instancias fundamentales 
del movimiento moderno, la exigencia de proponer el modelo de una sociedad pre-mecánica y 
pre-industrial como alternativa al cansado individuo de la sociedad industrial sostenida por la 
economía burguesa y el capitalismo privado.  
Su objetivo era contraponer a la cultura oficial el patrimonio arquitectónico rural, con el fin 
de ofrecer un elenco de tipos edificatorios como alternativa a aquéllos oficiales, esto es,  
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59. Daniel, G. y Pagano, G., La Mostra dell’architettura rurale nell bacino del Mediterraneo, Milán, 1936 
(Podesta, 1936: 11). 
 
60. Daniel G. y Pagano, G., “Funcionalidad de la casa rural. Estudio de los arquitectos G. Pagano G. 
Daniel’’, Milán, 1936 (Podesta, 1936: 11). 
 
aquello que realmente deberían haber protagonizado en el sector durante la política de 
ruralización del Régimen. Quiso también establecer una relación directa entre el funcionalismo 
de la arquitectura moderna y el funcionalismo de la arquitectura rural, como lo muestra la 
leyenda del cartel del centro de la galería de la muestra que exhibía el texto “Funcionalidad de la 
casa rural. Estudio de los arquitectos G. Pagano G. Daniel’’ (fig. 60).  
Según los autores Daniel y Pagano (1936: 6) “Este estudio representa el resultado de una 
indagación sobre la casa rural italiana con la finalidad de demostrar el valor estético de su 
funcionalidad’’. Aunque la mayor cantidad de fotografías son de Pagano, en la exposición 
intervinieron también E. Moya de Madrid con sus imágenes de arquitectura rural española y 
Roberto Pane con su información y fotografías de Capri e Ischia.  
Capítulo 4.2. El debate de la “mediterraneidad” en el racionalismo italiano  355 
 
 
61. Daniel G. y Pagano, G., ejemplos de “cassoni”, Laguna Veneta, 1936 (Daniel y Pagano, 1936: 16). 
 
62. Daniel G. y Pagano, G., ejemplos de construcciones con cúpula sobre planta cuadrada, Torre del 
Greco, costa amalfitana, Possitano, 1936 (Daniel y Pagano, 1936: 38). 
  
La exposición se dividió en géneros, concebidos como instrumento crítico para la formación 
de repertorios necesarios para una profesionalidad especializada y responsable (Carli, 1936). De 
este modo, Pagano expuso un amplio abanico de materiales disponibles y de técnicas 
constructivas, demostró la evolución de los tipos arquitectónicos de unas regiones a otras e 
incluso realizó a través de imágenes un estudio de los tipos arquitectónicos según la evolución del 
sistema constructivo, tras reconocer que “en la historia de la arquitectura estudiamos 
generalmente la historia del gusto arquitectónico a través de las formas aúlicas tomadas de la 
construcciones mayores: los templos, las iglesias, los palacios’’ (Daniel y Pagano, 1936: 7). 
Tras la exposición, se publicó Architettura rurale italiana. La obra comienza con los tipos 
arquitectónicos más primitivos, como las cubiertas de paja y muros perimetrales de piedra de los 
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63. Daniel G. y Pagano, G., ejemplos de construcciones con galerías de madera en la fachada, Pergine, 
Trento  y Val Seriana, 1936 (Daniel y Pagano, 1936: 65). 
 
“casoni’’ de la laguna Veneta, el Bajo Brenta o revestimientos de paja en las paredes exteriores de 
las regiones montañosas septentrionales (fig. 61). También aparecen chozas y cabañas de paja del 
campo romano y el Viterbese, el Golfo de Taranto, y las primitivas chozas de piedra próximas a 
Alassio, Cosenza y Catanzaro. A través de las fotografías, Pagano muestra la evolución de las  
primitivas cabañas de paja de los pastores a cúpulas de teja utilizadas en las viviendas de 
Castelluccio en Calabria o las cubiertas cónicas de piedra del Trullo y sus distintos tipos. Se 
muestran las semejanzas con la arquitectura de Malta, los techos a dos aguas de las casas de 
Martina Franca derivadas del Trullo y recubiertas de lastras de piedra, estructuras de arcos, 
bóvedas, cúpulas sobre planta cuadrada en la zona de Barletta, la costa amalfitana en las cercanías 
de Positano, cúpulas rebajadas en las casas rurales del golfo de Nápoles, Boscotrecase, Torre del 
Greco y la Islia de Ischia (fig. 62).  En la obra se analizan asimismo las terrazas de las casas de la 
región Vesubiana y los volúmenes puros en el campo de Taranto, Nápoles y en la región del mar 
Piccolo, con escaleras exteriores, rampantes, aljibes para el agua, pérgolas. Del mismo modo, se 
muestra mediante imágenes la evolución de las torres de planta cilíndrica desde su origen, como 
palomar en Bérgamo, en Lombardía, el Lazio, Salerno, Calabria, Umbria, Abruzzo y la Toscana, 
y su posterior evolución a torreón de vivienda.  
Se reflejan también las primitivas estructuras de madera para el secado del maíz de Versiglia, 
Trentino y Biellese y su posterior evolución en galerías de madera como las de Primolano o 
Pergine –Trento-. Aparecen publicadas otras galerías mas evolucionadas construidas con pilastras 
de piedra, ladrillo y vigas horizontales de madera, hasta llegar a las elegantes soluciones de 
galerías de las casas de la Val Seriana –Jeffe- y Lombarda –Treviglio- que evolucionan hacia 
ejemplos más complejos construidos con galerías de arcos de la Val Brembana y de la Val 
Cavallina, las galerías corridas de arcos de la Toscana, Lazio, Umbria y el campo de Salerno (fig. 
63). 
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64. Daniel G. y Pagano, G., ejemplos de construcciones con ventana horizontal, uno de los cinco 
principios enunciados por Le Corbusier, Campobasso, Castelfiorentino, San Gimignano, 1936 (Daniel y 
Pagano, 1936: 60). 
 
Como clara referencia a lo postulados de Le Corbusier, muestran las ventanas horizontales en 
el campo de Senese, Campobasso, Castelfiorentino, San Gimignano (fig. 64). El libro está 
sembrado de soluciones arquitectónicas vernáculas, como las escaleras exteriores de la Toscana, la 
alta Liguria, el Lazio, soluciones para guardar el heno y las cuadras a struttura architravata en 
Lombardia, Emilia –Parma- y la llanura Padana –Mestre-.  Analiza igualmente la evolución de 
unas regiones a otras, como ya hicieron con las galerías o las cubiertas, con un elemento tan 
característico de la arquitectectura popular como las chimeneas. En cuanto a la decoración, se 
reflejan ciertos motivos decorativos hechos con ladrillo en los huecos de ventilación de la 
Toscana y Abruzzo y no quedan fuera de su estudio la arquitectura de diferentes grupos 
económicos como las casas de pescadores de las lagunas de Grado y de Marano o las de otras 
regiones no italianas. Tal es el caso de la arquitectura de la región del sur de Argelia para la que 
establece similitudes por ejemplo con el Trullo italiano y para la que muestra el empleo de 
recursos arquitectónicos similares a los  mostrados en la arquitectura vernácula italiana. Como 
conclusión Pagano (1938; cit. en La Stella, 1979: 16) escribió lo siguiente: 
He escrito así un vocabulario de imágenes  que hablan de Italia a mi modo y para mí […] una 
Italia alejada de la retórica y de la exhibición, una Italia que está hecha de horizontes rurales y 
heroicos, de extraños contrastes de revelaciones llenas de modernas resonancias, de pobreza 
valiente, de dignas moderaciones. 
Coincidiendo con Roberto Pane, la idea que Daniel y Pagano (1936: 75) tenían acerca de la 
expresión plástica de la arquitectura debía proceder de los siguientes elementos: 
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65. Pagano, proyecto para casa en el campo, 1936 (Domus, 1936: 15) 
 
la adaptación del terreno, la orientación hacia el sol, los materiales empleados y las necesidades 
interiores. Puertas, ventanas, escaleras y cubiertas vienen determinadas por estas exigencias 
funcionales. Y precisamente por ese modo de expresarse, todo excepto retórico, las casas rurales no 
contaminadas de la falsedad de la mediocre arquitectura burguesa, resultan tan interesantes al ojo 
de un arquitecto moderno. 
Todo ello lo ejemplificaron por ejemplo, con la asimetría tan característica de la arquitectura 
tradicional. Daniel y Pagano (1936: 76) concluyen reconociendo, al igual que Carlo Belli o 
Plinio Marconi, la lectura por parte de los arquitectos del norte de esta arquitectura 
mediterránea: 
No es de extrañarse si de la casa rural mediterránea, y en modo particular de aquella italiana, 
muchos de los más inteligentes arquitectos del norte hayan originado nuevas orientaciones, hayan 
redescubierto la emoción del constructor poeta sustituyendo el oficio del escenógrafo convencional. 
La cubierta plana, los bloques puros con un mínimo de accidentes decorativos, la ventana 
horizontal, la composición asimétrica, la fuerza expresiva del muro plano, la influencia del paisaje 
circundante y sobre todo la coherencia formal y técnica ausente de prejuicios son evidentemente 
legibles en esta obra de arquitectura rural. 
Quedaba sellado de esta forma a través de la Trienal, su oposición, tanto de Persico como de 
Pagano, a la arquitectura que estaba desarrollando el Régimen. Según señala Giorgio Ciucci 
(2002: 163-164) Persico porque “considera incompatible con el fascismo el mundo del espíritu 
contenido en lo clásico’’ y Pagano, por la voluntad de querer “introducir los contenidos éticos 
del mundo rural en el interior del fascismo, contra la corrupción simbolizada del 
monumentalismo clasicista’’.  
Consecuente con la Mostra y con sus ideales, en diciembre de 1936 se publicó el proyecto 
para una casa en el campo (fig. 65), con un estilo simple y honesto, siguiendo un esquema 
arquitectónico que se “ambientase fácilmente dentro del marco del paisaje rural, sin embargo 
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66. Pagano, proyecto de villa entre abetos,  Biella, 1939 (Domus, 1939: 29). 
67. Ponti, proyecto para “una piccola casa ideale”, 1929 (Ponti. 1939: 45) 
 
manteniendo las características de una residencia adaptada al gusto contemporáneo’’ (Domus, 
1936). En ella, Pagano recurrió a la galería y la terraza para transmitir la idea de la posibilidad de 
hacer casas modernas como el arquitecto indica, sin necesidad de un gasto excesivo y alejado de 
aquellos alardes de excesiva originalidad. La revista Domus aclaró lo siguiente: “La publicamos 
precisamente por esta característica suya, que tiende a aquella orgullosa modestia que el 
arquitecto Pagano lleva tiempo auspiciando por la salud de la arquitectura menor y mayor’’ 
(Domus, 1936: 16) 
El proyecto de la villa de Biella de 1939, al igual que en el caso anterior, fue publicado en un 
número de Domus que dedica a casas para el campo y la montaña y casas para la ciudad (fig. 66). 
Los calificativos de honestidad o modestia arquitectónica vuelven a ser usados en la publicación 
para describir el proyecto que el arquitecto realizó desde los “deseos de un amigo y de la rural 
interpretación de la necesidad paisajística de una deliciosa colina biellesa’’ para la cual “exprime 
los límites de la modestia arquitectónica y de las concesiones a la tradición rural, lo cual es 
posible alcanzar sin compromisos estilísticos’’ (Domus, 1939: 28). En ese año la revista publicó 
otros proyectos de Gio Ponti que iban en la misma dirección que los de Pagano. Fueron “Una 
casa al mare” (Ponti, 1939a), “Proposta di una casa al mare” (Ponti, 1939b), “Una piccola casa 
ideale”  (Ponti, 1939) que podía ser construida en cualquier lugar costero, incluidas las costas del 
golfo de Nápoles y en la que hizo múltiples referencias a las obras de de Chirico (fig. 67). Ponti 
proyectó además junto a Bernard Rudofsky un hotel en el bosque de Anacapri con una 
arquitectura inspirada en la arquitectura de la isla. 
El lenguaje que experimentó Pagano en sus villas compartía el valor moral de la Casa con 
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68. Pagano, estudio para la aplicación de las estructuras Ferrero de elementos prefabricados de hormigón 
para vivienda colonial mínima, 1937-1938 (de Seta y Pagano, 1990). 
 
estructura de acero para la V Triennale del 33 en colaboración con Albini, Camus, Palanti, 
Minoletti y Mazzoleni. En este caso estaba interesado por proponer un sistema de casa colectiva 
reproductible en serie para satisfacer las necesidades habitacionales de aquella época de la casa 
popular y solventar así los problemas colectivos. Pensaba en las formas arquitectónicas como 
también lo hacía de la colectividad y buscaba en los sedimentos de la cultura el sentido de la 
colectividad (Argan, 1968). Años más tarde continuó con su labor investigadora, por ejemplo 
con los estudios para a aplicación de estructuras Ferrero de elementos prefabricados en cemento 
para la casa colonial mínima (1937-1938) según la idea que tenía de la casa como instrumento 
de trabajo (figs. 68, y 69). Pagano (1935a: 12) lo describió del siguiente modo: 
La casa es un refugio, un taller embrionario, una célula de vida y de civilización en lucha continua  
y directa con las fuerzas más misteriosas y potentes de la naturaleza […] La casa rural es un 
instrumento de trabajo; el más importante y más vivo instrumento de trabajo que el alma del 
campesino se construye. Y del instrumento de trabajo tiene las características: nada es inútil, nada 
hay de superfluo, todo ha nacido por una necesidad. 
Como señala de Seta y Pagano (1990), él es quizá el único que absorbe, en la Italia de 
aquellos años, el papel de promotor de nuevas y diversas iniciativas asociándose muy a menudo 
para ello con colegas más jóvenes. Junto con Persico, Pagano expresaba sus preferencias por el 
carácter corriente y anti retórico de una arquitectura moderna al servicio de la nación que tenía 
que ser lógica, económica y social. Un claro ejemplo de ello fueron las críticas que virtió sobre 
Carlo Belli al describir éste la Casa del Fascio de Terragni en la revista Quadrante28. Sus críticas 
las volvería a verter en el artículo “Tre anni di architetture in Italia” publicado en último número 
                                                           
28  Pagano (1936: 32) recriminó a Belli lo siguiente: 
Nos parece excesivo que el colaborador de “Quadrante” que aquí quiere hacer sobre el nuevo 
edificio de Terragni, el modelo base para todos los despachos de Italia (incluyendo los ministerios), 
dándolo a conocer en el nuevo Vignola, que desea a la arquitectura italiana, como “el pronturario 
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69. Pagano, ejemplo de arquitectura vernácula en la región siciliana
una explotación agrícola de los ingenieros A. Ambrosio y E. Lenti (
 
de Quadrante, no ya al mensajero sino al edificio en s
esta arquitectura como una obra insólita sin más originalidad que 
excepcionalidad’’ (cit. en 
Al final y después de este largo periplo
tuvieron éxito: el clasicismo fue identificado cada vez más con el fascismo y el mundo rural se 
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“Programma d’architettura”. Pero aún dentro de esta tendencia, existieron al menos otras dos 
posiciones, la de Persico, muy crítico, que desvinculaba mediterraneidad clásica del Régimen, y 
la corriente de Piacenti, más próximo a posturas neoclásicas y alejadas del racionalismo.  
La otra “mediterraneidad” fue aquélla que Rava y Pagano defendieron y mostraron a través 
de todo un repertorio de arquitecturas tradicionales. Ambos proponían una arquitectura 
moderna, tan racionalista como sus compañeros de Quadrante, pero inspirada en la arquitectura 
vernácula italiana, que a su modo de ver mostraba unas cualidades de funcionalidad y 
racionalidad de los que hacía gala la corriente racionalista. Pero sus posiciones, como hemos 
visto, también adquirieron  importantes diferencias de matiz: Rava interpretó la  arquitectura 
vernácula de las costas del norte de África como evolución de la antigua casa romana, matizando 
así su lenguaje vernáculo para aproximarlo de nuevo a la idea de la “romanidad” que tanto 
gustaba al Régimen. Pagano, por su parte, acudió a la arquitectura rural italiana en un momento 
importante para la política de “ruralización” del país que estaba llevando a cabo Mussolini y en 
concreto su amigo Bottai, Ministro de las Corporaciones.  
La realidad es que, como es sabido, la arquitectura oficial del Régimen poco a poco se dejó 
llevar por las corrientes retóricas y grandilocuentes de las posturas piacentinianas y la 
arquitectura que estaba más en sintonía con el fascismo, aquélla del legado romano y su imperio. 
Atrás quedaban los valores sociales y éticos de la arquitectura tradicional defendida por Pagano -e 
incluso por Rava- en un momento de entreguerras en el que la vivienda mínima era un tema 
candente  tanto en Europa como en Italia -recordemos la casa mínima en la Triennale de 1933 
en paralelo a la vivienda mínima del CIAM-. Con esta renuncia, también quedaban atrás los 
postulados modernos funcionalistas y racionalistas. 
Si tuviéramos que establecer un punto en común entre ambas posiciones racionalistas –la 
clásica y vernácula- acerca del debate de la “mediterraneidad”, podríamos fijarlo en el espacio 
común que ambas ocuparon entre la modernidad y la tradición. El Mediterráneo fue un recurso 
local entendido como un legado patrimonial propio, del que tanto arquitectos racionalistas como 
académicos se consideraban herederos legítimos. Tanto los unos como los otros estuvieron 
próximos al Régimen y con sus propuestas racionalistas intentaron acercarse lo máximo posible a 
este e influir en su arquitectura, sobre todo en una primera fase de cierta maleabilidad fascista 
cuando todavía era posible crear una polémica en torno al estilo que debía asumir la arquitectura 
representativa del Régimen.  
El debate de la “mediterraneidad” dio lugar a una oscilación y variación en las posiciones de 
sus actores. Así, encontramos a un Carlo Enrico Rava y a un Giuseppe Pagano como defensores 
de la mediterraneidad clásica en las primeras fases del racionalismo para detectar un cambio 
posterior cambio de postura que derivó hacia lo vernáculo. Encontramos este giro en las 
opiniones de Plinio Marconi a favor de cierto mediterraneismo vernáculo vertidas en la revista 
fascista Architetura e arti decorative, en el escrito del redactor de Quadrante Carlo Belli dirigido a 
Silvia Danesi en el que narraba su descubrimiento de la arquitectura vernácula del sur de Italia y 
la necesidad de mostrárselo a Terragni, en el artículo de Peresutti titulado “Architettura 
Mediterranea’’ y publicado en Quadrante, en el apoyo de Gio Ponti en Domus a las obras de 
Pagano, en las delicadas descripciones de P. M. Bardi en sus “Croniche di viaggio” de la 
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arquitectura vernácula de las islas griegas con motivo del IV CIAM y en el “Corsivo 40” de 
Pollini en el mismo artículo. 
Finalmente, la dualidad clásica-vernácula de Le Corbusier que como hemos comprobado 
vuelve a aparecer una vez más en este capítulo de la arquitectura moderna, pues, al fin y al cabo, 
ese ha sido la constante de Le Corbusier a lo largo de su vida: irrumpió en el debate la 
mediterraneidad italiana como la mayoría de sus actores, esto es, queriendo estar próximo al 
Régimen para conseguir los proyectos del Agro Pontino y la urbanización de la periferia de 
Roma, tentativas inútiles por otra parte. Como recoge Silvia Danesi (1988), Le Corbusier 
escribió tras la celebración del IV CIAM una serie de cartas a Bardi porque había dirigido su 
atención sobre Olivetti y Volpi. Pero Bardi no respondió a sus cartas y, tras el cierre de 
Quadrante en 1936, su nueva revista Il meridiano di Roma, no volvió a hablar más ni de 
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4.2. EL CASO DE ESPAÑA: ENTRE LA TRADICIÓN Y LA 




La realidad arquitectónica española durante las dos primeras décadas del siglo XX  estuvo 
marcada por la coexistencia de las más diversas tendencias y corrientes. Por un lado el 
eclecticismo y el historicismo, por otro el modernismo, y, al mismo tiempo, la apertura de 
caminos inéditos ante la necesidad de alcanzar una tradición propia basada en “estilos 
nacionales” que oscilaban entre los principios del tradicionalismo o regionalismos.  Estos últimos 
se basaban en las tradiciones arquitectónicas locales regionalistas reactivadas en parte por el 
atraso tecnológico y el pesimismo introspectivo derivado del desastre del 98. Arquitectura 
montañesa, vasca, catalana, neoplateresco, neomudéjar, barroco madrileño, postherreriano, 
fueron arquitecturas que surgieron de la tradición en la búsqueda de una “forma española de 
ser”, interpretada por unos como la reproducción mimética del pasado y, por otros, como 
adaptación de lo externo a la idiosincrasia nacional (Laborda, 2008: 51). Al mismo tiempo, lo 
externo, que era aquello que tenía que ver con las prácticas arquitectónicas de la Sezession de 
Viena, Berlage, etc., se introducía de forma progresiva en la realidad arquitectónica española a 
través de la celebración de importantes eventos, como por ejemplo el VI Congreso Internacional 
de Arquitectura celebrado en Madrid en 1904. La intervención de Muthesius1 (cit. en Pozo, 
2000: 72) daba a conocer el giro arquitectónico que comenzaba a producirse en Europa:  
El deseo de ser moderno se ha basado sobre la moda y no sobre el principio. Son las fuerzas 
interiores las que transforman la arquitectura, esto es las exigencias de cada época. Y las exigencias 
más evidentes de la época moderna son las que tienden a la simplicidad y a la lógica de la 
construcción. Lo que el arte del ingeniero ha hecho en el siglo diecinueve sin preocuparse en 
absoluto de satisfacer a las formas tradicionales de la arquitectura de las distintas épocas.  
La percepción que de España se tenía en el exterior durante estas tres primeras décadas del 
siglo XX era una mayor diferencia entre la construcción tradicional y el espíritu de los proyectos 
modernos que en Holanda, Francia o Alemania (van Doesburg, 1929, cit. en Sambricio, 1996). 
El país procuraba transformar sus estructuras internas de tipo social, económico y político, al 
mismo tiempo que la arquitectura sufría un ajuste que le llevaba a la modernización. Se trata de 
un periodo, hasta el inicio de la Guerra Civil, que ha sido ampliamente estudiado por autores 
como Baldellou y Capitel (1995) y Urrutia (2003) con estudios que forman parte de un periodo 
más extenso que abarca todo el siglo XX. Otros autores, como por ejemplo Navascues (1993), 
han profundizado más en la arquitectura ecléctica del XIX hasta la situación arquitectónica 
                                                           
1 Según indica Pozo (2000), los textos no se publicaron en castellano, pues las Actas del Congreso -VI 
Congres International des Architectes; Madrid, Avril 1904. Comptes-Rendus- solo se publicaron en francés, 
que fue la lengua oficial de la reunión.  
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española de la segunda década del siglo XX, concretamente el periodo comprendido entre 1808 
y 1914. 
 
2. LOS ESTILOS NACIONALES Y EL REGIONALISMO EN LAS PRIMERAS 
DÉCADAS DEL SIGLO XX. 
 
 Flores (1989: 95) atribuye a Lampérez y Romea el inicio de la campaña a favor de una 
arquitectura nacionalista. Efectivamente en su conferencia impartida en el Salón de Arquitectura 
del 19 de Junio de 1911 sobre “tradicionalismo” y “exotismo” dejó claro que él era partidario de 
un estilo nacional  que debía responder a su época, pero que debía nacer de los estilos anteriores 
y de las formas tradicionales, identificando la tradición con la arquitectura historicista -romano, 
visigodo, románico, ojival, mahometano, mudéjar, renacimiento, herreriano, barroco o 
churrigueresco y neoclásico-. Lampérez y Romea (1911: 266) señalaba en su discurso que la 
tendencia dominante en el panorama arquitectónico era la imitación de lo extranjero2. Criticó 
esa actitud y propuso una “adaptación”3 de los estilos nacionales, si bien defendía la adaptación 
de aquellos usos que, viniendo de fuera, no tenían equivalente español: 
Creo y estimo que el desiderátum de la Arquitectura es llegar a un estilo nuevo y propio que 
responda a nuestra época. Hacia eso debemos tender con todas nuestras fuerzas, en nuestros 
proyectos, en nuestras cátedras, en nuestras propagandas habladas y escritas. Pero como este estilo 
nuevo no puede nacer como Minerva, armado con todas armas, y ha de formarse necesariamente (y 
como todos los estilos que en el mundo han sido) por la modificación lenta y constante de los 
estilos anteriores, tendamos a que ese desiderátum de la Arquitectura se produzca por la adaptación 
sucesiva, lógica y ordenada de nuestras formas tradicionales, conservando en ellas lo que es 
inmanente: el genio de la raza sobrio y robusto en lo espiritual, y el país y el cielo en lo material. 
Imposible llegar a esto con el exotismo: luego proscribámoslo. 
Se empezaba a producir  desde la segunda década del siglo XX un cambio progresivo de 
sustitución de lo “nacional” por lo “regional”, lo “castellano”, lo “vasco”, lo “mediterráneo” –
entendido en un sentido muy general- a través de la publicación de trabajos sobre el caserío 
vasco, la masía, el cortijo andaluz, la casa sevillana o la arquitectura castellana como imágenes 
representativas de arquitectura española (fig. 1). Los trabajos respondían a un doble análisis, la 
                                                           
2 En el artículo Lampérez y Romea (1911: 264) escribió: 
 ¿No es absurdo el uso de una mansarda donde no nieva? ¿No son odiosas esas decoraciones 
interiores blancas que hoy infestan nuestra arquitectura civil, hechas para países brumosos, donde 
hay que aprovechar la escasa luz natural con la refracción de cosas claras en nuestro país, pletórico 
de luz, que pide además, por ley de armonía, las más brillantes coloraciones? 
3 La adaptación arquitectónica significaba para Lampérez y Romea (1911: 264) lo siguiente: 
una modernización de los principios tradicionales, modificándolos lógicamente para hacerlos aptos 
a nuestra vida actual, a nuestro espíritu. Precisamente la adaptación es una de las características de 
la Historia arquitectónica de España […] La adaptación se dirá, es tan posible hacerla de los estilos 
nacionales como de los extranjeros […] ¡Qué duda cabe! Solo que la una es la que exigen el 
patriotismo y la lógica, y la otra no la pide más que la moda, y esta deidad no fue nunca una razón 
de estética. 
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1. Guimón, P., ejemplo de arquitectura de “El Caserío Basco [sic]”, 1919 (Guimón, 1919: 124). 
 
2. Riancho, J., casa montañesa en construcción de D. Adolfo Pardo, 1918 (J.R., 1918). 
 
 arquitectura en relación al modo de vida de sus moradores y en lo que se refiere a los aspectos 
racionales de su construcción, por ejemplo en la utilización de los materiales. Para Navascués 
(1985) el regionalismo era la salida final y única para los estilos nacionales, como medio de 
experimentación del propio paisaje y la historia local como elementos de una nueva recreación. 
Demetrio Ribes, Cabello Lapiedra  o A. Palacios fueron impulsores y defensores de la existencia 
de varios estilos regionalistas dependiendo de la arquitectura de la región y fueron los exponentes 
de una “arquitectura nacional” como expresión nostálgica de un pasado grandilocuente 
(Navascués, 1985: 28). Junto a ellos, Javier Riancho y Rucabado4 proponían una arquitectura 
                                                           
4 Rucabado y González (1918: 21) sintetizaron su ponencia en el VI Congreso Español de Arquitectos 
celebrado en San Sebastián (1915) con estas palabras: 
No existe Arte arquitectónico nacional pero ha existido. Para su resurgimiento basta inspirarse en 
los estilos históricos nacionales con las necesarias adaptaciones de lugar y de época. Finalmente se 
examinan los medios para facilitar esta regresión al punto de partida, es decir, a los dichos estilos 
históricos. 
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montañesa (fig. 2)  y Aníbal González una arquitectura sevillana. En este contexto, las referencias 
al Mediterráneo se introdujeron a través del contexto catalán pos-modernista a través de Eugenio 
d’Ors desde 1911 mediante su obra Glosari donde reivindicaba el ideal clasicista de 
“mediterraneidad” como respuesta a la tradición catalana en lugar de las posturas de Domènech 
y Puig i Cadafalch de una arquitectura nacional basada en lo medieval. Sus referencias al 
Mediterráneo y su arquitectura popular en clave noucentista las empleó en el contexto en que se 
desenvuelve la Ben Plantada con descripciones que aluden a la sencillez y lo esencial de la 
revalorización de lo popular. Como hiciera d’Ors, no todos los noucentistas consideraban el 
clasicismo como la única fuente desde la que construir un nuevo arte. José Pijoan en su poema 
“De les Terres Velles” en Almanach dels Noucentistes (1911) elogiaba, por ejemplo, la 
arquitectura blanca de Menorca5. Descripciones acerca de la integración de la arquitectura 
vernácula y el paisaje aparecen en la obra de J. Folch i Torres Meditacions sobre la arquitectura 
(1916). Fue igualmente un tema recurrente en pintura, como lo muestran las obras de J. Sunyer: 
Pastoral (1910-11) o Cala Form (1917) (fig. 3) 
En este variado contexto no faltaron voces críticas en distintos ámbitos de la cultura española 
que se pronunciaron en contra de una arquitectura que miraba al pasado y que, en ocasiones, se 
transformaba en una arquitectura del “pastiche”. Entre ellos se encontraban Ortega y Gasset, 
Torres Balbás, Luis Bellido, Sánchez Rivero, Moreno Villa o Machado, para quienes el pueblo 
era depositario de la tradición y cuyos valores populares debían de ser de nuevo una fuente de 
cultura (Sambricio, 2004: 72). Por ejemplo, Torres Balbás (1918: 33) se lamentaba en la revista 
Arquitectura6 de la confusión reinante y reivindicaba la tradición de las clases humildes frente a 
las modas y lo clichés:  
Varios años lleva el vulgo culto y bastantes profesionales hablando de él y todavía no sabemos qué 
quiere decirse con esas palabras. ¿Refierense al estilo mudéjar, al arte del renacimiento, a la 
arquitectura herreriana, al barroquismo? Únicamente la audaz ignorancia puede emplear ese 
término, creyendo tal vez que en el transcurso de nuestra historia no ha existido más que una sola 
evolución artística y que esta ha sido uniforme en todas las comarcas españolas. 
Sus esfuerzos iban encaminados por encontrar el carácter de un estilo nuevo y para ello se 
opuso al regionalismo y la llamada “arquitectura nacional”.  Sus críticas se centraban en quienes 
se esforzaban en romper con la historia o con la evolución de los estilos en claras referencias a la 
arquitectura defendida por Lampérez quien defendía la historia pero no en el sentido evolutivo 
propuesto por Torres Balbás. Esta percepción era compartida por Andrea Romano (1919), 
pseudónimo de Gustavo Fernández Balbuena para quien la situación arquitectónica española 
atravesaba  un “momento culminante -¿el último?- de una decadencia sin precedentes en la  
                                                           
5 Una parte del poema dice así: “Menorca, tus casas blancas, las laberínticas paredes de toda la isla, pintada 
así de blanco, hacen más clara la esponja gris de la roca llana que sobresale del mar. La gente que vive allí 
busca la sombra de las casas bajas o la escuálida higuera que se enraíza en medio del pedregal” (Pijoan, 
1911). 
6 El primer número de Arquitectura se publicó en 1918 bajo la dirección de Gustavo Fernández Balbuena. 
Se configuró como una de las revistas especializadas más significativas del panorama español anterior a la 
Guerra Civil. Su publicación era heterogénea, expresión de su compromiso institucional. Dejó de 
publicarse en 1936, reapareciendo de nuevo como Revista Nacional de Arquitectura en 1941. Para ver más, 
consultar la obra de Hurtado Torán (2001). 
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4. Romano, A., dibujo de arquitectura vernácula, Colunga, 1918 (
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 Sunyer, 2014. Museu Nacional d’art de Catalunya
 < http://museunacional.cat/es/colleccio/cala
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3. Sunyer, J., Cala Forn, 19177. 
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historia de la arquitectura” (fig. 4). Según Balbuena (Romano, 1919: 19) vivían “ayunos de ideas 
fundamentales”, de “ideas madres”: 
Vivimos ayunos de ideas fundamentales, de ideas madres; en nosotros no encontramos las raíces 
del concepto; nos horroriza nuestro páramo interior, seco, árido, pobre y triste, y por eso 
concebimos de ese modo aparatoso y pedantesco, con tanto estrépito y tanta bulla, que siempre fue 
característico de las grandes decadencias el abuso de formas ampulosas, arbitrarias, sin conexión 
con el concepto pretendidamente expresado, sin contenido vivo, actual. 
 Este debate sobre la búsqueda de una “forma española de ser”, interpretado por unos como 
la reproducción mimética del pasado y, por otros, como adaptación de lo externo a la 
idiosincrasia nacional, quedó meridianamente expresado en el primer número de la revista 
Arquitectura (1918: 2) cuando se afirmaba que “debemos contemplar con amor la obra realizada 
y la que comienza”:  
[…] el pasado, con todo su atractivo sentimental, y el porvenir, cuajado de esperanzas […] 
Quiérese en esta Revista resumir el actual movimiento arquitectónico de nuestro país; volver la 
vista atrás, en busca de un pasado, en el que se fue incubando la Arquitectura presente, y acoger 
con cariño las nuevas corrientes que en ella se produzcan […] No cerremos el espíritu a las 
manifestaciones de nuestro arte por exóticas que sean, y recordemos que en la Arquitectura 
española, las evoluciones que puedan parecernos más “castizas”, se han producido por influencias 
exteriores, a las que ha prestado nueva vida y carácter propio de la personalidad de la raza.  
Como indica Laborda (2008: 4), esto supuso para la arquitectura española una referencia 
combinada entre lo interior y lo exterior en el tiempo en que se producía la propuesta y el 
afianzamiento del movimiento moderno en el contexto europeo. El director de la revista, Torres 
Balbás (1918: 33), fue muy escéptico al respecto y se centró en combatir la idea tanto de  una 
arquitectura española única “nacional” como el regionalismo, esforzándose entre 1919 y 1922 en 
encontrar el carácter del “estilo moderno”: 
Propaguemos este sano casticismo abierto a todas las influencias, estudiando la arquitectura de 
nuestro país, recorriendo sus ciudades, pueblos y campos, analizando, midiendo, dibujando los 
viejos edificios de todos los tiempos, no solo los monumentales y más ricos, sino también, y tal vez 
con preferencia, los modestísimos que constituyen esa arquitectura cotidiana, popular y anónima, 
en cuyas formas se va perpetuando una secular tradición, y en la que podremos percibir mejor el 
espíritu constructivo de nuestra raza. 
Coincidiendo con la actitud desarrollada por la Institución Libre de Enseñanza, se publicaron 
en la revista Arquitectura textos de Pio Baroja, Azorín, Ramiro de Maeztu, que hablaban el arte 
popular y que elevaron su consideración al “rango de categoría estética dentro de una conciencia 
regeneracionista como búsqueda de lo esencial y permanente de la cultura con sus diversidades e 
identidades regionales” (Rivera Blanco, 1992: 107). En Madrid, Ortega y Gasset defendía una 
concepción de la historia basada en el análisis de la tradición a partir de la cual construir la 
identidad nacional (Sambricio, 2004: 13). En su breve ensayo Nuevas casas Antiguas avanzó en la 
construcción de estas nuevas casas “en Estilo”. Ortega y Gasset (cit. en Lejeune, 2010) marcaba 
el retorno a un concepto necesario de la belleza, pero lamentaba que se copiaran y se 
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eleccionaran a partir de un catálogo en lugar de inventar: "Los que afirman la tradición son 
precisamente los que no siguen, pues, hablar de la tradición significa cambio". 
Para Navascués (1993), la etapa central de la revalorización de la arquitectura popular podría 
establecerse entre el VII Congreso Nacional de Arquitectura celebrado en Sevilla en 1917 en el 
que el título de la ponencia del tema cuarto era “Intervención del Arquitecto en la Arquitectura 
rural y medios para conseguir en ella un fin artístico”, y la conferencia de ingreso en la Academia 
de Bellas Artes de San Fernando pronunciada por Teodoro de Anasagasti y titulada La 
arquitectura popular (1929). Del primer evento cabe citar la conferencia impartida por Lampérez 
y titulada  Antecedentes históricos de la arquitectura rural en España. A partir de este momento, 
Torres Balbás inició, junto con Fernández Balbuena, Anasagasti y Zuazo, estudios de 
arquitectura vernácula, reivindicando el concepto de la “tradición” frente a la discusión formal. 
Dicho concepto lo entendieron además desde el prisma del estudio de los materiales o su 
normalización constructiva, la escala humana y urbana, la agrupación orgánica, la relación con el 
medio y su aplicación con la realidad del país que era dada a conocer en revistas y eventos y que 
derivaba del Werkbund alemán. De este modo, la nostálgica imagen de “lo nacional” se fue 
sustituyendo progresivamente por los estudios regionalistas y este campo a su vez fue 
transformándose en el estudio de la arquitectura vernácula y la integración de las tendencias 
europeas que tenían que ver con la industrialización.  
A través de sus trabajos, Fernández Balbuena y Amós Salvador demostraron cómo lo popular 
pasaba de ser una referencia formal a valorarse como reflejo de un conocimiento “capaz de dar 
soluciones arquitectónicas precisas a problemas concretos desde la voluntad de normalización” 
(Sambricio, 2004: 73). Dejaban atrás esa percepción de la arquitectura popular entendida como 
un producto artesanal para pasar a ser concebida como un elemento que debía ser asumido desde 
la industria, estandarizando sus elementos constructivos para “construir rápida y 
económicamente, con los recursos del país en el menor tiempo posible” desafío que, para Torres 
Balbás, era cuestión de “vida o muerte” (Sambricio, 2004: 74). La vivienda de los nuevos 
tiempos debía “definirse desde la lógica de la construcción y, dependiendo del saber de la 
tradición, debe depender de una industria que ignore la polémica sobre los estilos y busque, 
sobre todo, la economía de su construcción” (Sambricio, 2004: 80). Siguiendo esta línea de 
trabajo, se estudiaron  los tipos arquitectónicos populares de forma paralela al análisis técnico 
constructivo de lo popular y así fue cómo surgió una nueva tendencia, tal y como lo recogió 
Amos Salvador (1918: 306-307) en el anuario de Arquitectura y Construcción de 1918 al hacer 
referencia al fallecimiento de Leonardo Rucabado: 
Cuando en este afán de renovación que trabaja España desde el 98, se quiso encontrar una 
orientación para la Arquitectura patria, surgieron dos tendencias: la de los que opinaban que había 
que esforzarse por encontrar los caracteres de un estilo moderno, ensayando audaces innovaciones, 
tanteando entre importaciones aceptables a nuestra personalidad artística y tendiendo a un 
cosmopolitismo y a una universalidad de nuestro Arte, y aquella otra de los que estimaban que no 
podíamos romper con la sucesión tradicional ni con la evolución natural de nuestros estilos, que 
había que aunar las épocas de nuestro esplendor arquitectónico con los tiempos actuales, debiendo 
llegar así a un estilo de sabor nacional, castizo y característico  
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Respecto a la primera tendencia fueron muy reveladoras las palabras que el mismo Salvador 
pronunció tras la Conferencia Interaliada sobre Reconstrucción en París de 1918, argumentando 
que la industrialización y la normalización -materiales de construcción, ventanas, mobiliario, 
etc.- era necesaria para la reconstrucción económica y sugería aplicar en España estos mismos 
criterios para incentivar la industria naciente (Sambricio, 2000). La traducción a efectos 
prácticos de este contexto fue la promulgación de la primera Ley de Casas Baratas de 19118, 
donde se optó en algunos casos por la arquitectura popular entendida como modelo para una 
nueva arquitectura española de viviendas de bajo coste destinadas a la clase obrera (fig.5). Para 
conseguir este objetivo se simplificó la pequeña casa vernácula de campo y se construyeron 
viviendas unifamiliares de una o dos plantas sencillas y austeras, en zonas no urbanizadas o mal 
urbanizadas situadas en la periferia de ciudades como Madrid, Zaragoza o Tarragona.  
La labor de Torres Balbás, que entendió lo popular como una herramienta válida para la 
construcción con materiales del lugar y técnicas constructivas locales, fue muy importante para 
entender el desarrollo de algunas de las colonias proyectadas por Azorín, Solana, Amós Salvador, 
Ruiz Senén, Carrasco, Sáenz de Iturralde, etc. (Sambricio, 2004). A diferencia de estos barrios 
obreros cuyo principal objetivo era reducir al máximo los costes, los barrios burgueses, por el 
contrario, se siguieron proyectando según trazados de raigambre historicista con un lenguaje 
cargado de detalles o según una nostálgica estética regionalista9 (Sambricio, 2004). Hacían caso 
omiso a las proclamas de Torres Balbás10 en relación a la arquitectura popular y el  racionalismo, 
entendido este como una actitud de integración de la industria en el debate de la vivienda y no 
como una cuestión meramente formal.  
Además de reducir el coste de construcción, se lograba algo aún más importante, que era 
encarnar una nueva sensibilidad constructiva, ética y social que cambiaba las premisas del debate 
de la “arquitectura nacional” y mediante la cual se establecía una nueva política de la vivienda en 
ciudades que crecían rápidamente (Sambricio, 2004). En este proceso existieron diferencias con 
algunos de los países europeos más avanzados, como podía ser Alemania11, donde se dio el paso 
de la normalización a la industrialización (Dal Co, 1985). El caso español se inclinó más bien 
por la normalización y estandarización de elementos puntuales como marcos de puertas y 
ventanas, “suelo rápido”, muros de ladrillo, etc. El fin era conservar los sistemas tradicionales de 
producción y adoptar soluciones confirmados por la tradición, teniendo en cuenta la abundante 
mano de obra y el escaso desarrollo tecnológico12. 
                                                           
8 Las leyes de Casas Baratas fueron promulgadas en 1911, 1921 y 1924. Se extendió a la clase media en 
1925 bajo la dictadura de Primo de Rivera hasta comienzos de la década de 1930 cuando se suspendió la 
tramitación de expedientes. Su gestión era a través de cooperativas de viviendas o instituciones públicas 
específicas, como los municipios, partidos políticos, etc.   
9 Para Sambricio (2004) apareció de este modo un vínculo común con el movimiento alemán de defensa 
de la patria local (Heimatschutzsbewegung). 
10 Torres Balbás ejerció su influencia sobre las cooperativas obreras y la patronal de construcción. Se ayudó 
de revistas -El Eco Patronal o el Constructo- y eventos públicos como congresos y exposiciones para una 
mayor difusión (Sambricio, 2004). 
11 En Alemania el método Tessenow-Patenwand era una patente de Tessenow para construir muros 
prefabricados. 
12 Véase por ejemplo la obra de Sambricio (2004) y Barreiro Pereira (1992). 
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5. Cooperativa de casas baratas del S.P. de empleados de Banca y Bolsa de Barcelona, perspectiva parcial 
del Proyecto de Ciudad Jardín (tarjeta postal de la época). 
 
 El conocimiento de las prácticas que se estaban llevando a cabo en Europa -nuevos proyectos 
urbanos, el problema de la vivienda y la política del suelo, el crecimiento de las periferias, las 
ordenanzas municipales, etc.- fue posible gracias a los viajes que desde España emprendieron los 
arquitectos a partir de 1919 a Alemania, Austria, Holanda y principalmente desde Madrid a 
Berlín, Dresde, Hamburgo o Frankfurt. Allí vieron en primera personas las obras de May, Taut, 
Gropius, Schumacher que por aquel entonces se daban a conocer en España a través de artículos 
publicados en numerosas revistas y periódicos13.  
A partir de la Exposición General de la Construcción y Habitación de 1925, la normalización y 
estandarización se generalizó en la cultura española a través de estudios y publicaciones como los 
de la revista El Hogar Propio que explicaba cómo desde la tradición se había evolucionado hacia 
lo vernáculo en un conjunto de artículos. Marrero publicó su estudio de normalización de lo 
vernáculo y la vanguardia comenzó a entender lo popular desde la voluntad de definir tipos 
arquitectónicos y simplificarlos (Sambricio, 2000: 44). En el caso particular de Madrid, 
normalizar fue estandarizar lo vernáculo para buscar una solución al problema de construir 
viviendas económicas e higiénicas, lo que permitió establecer una nueva política de vivienda en 
una ciudad que se transformaba en metrópolis (Sambricio, 2000). 
                                                           
13 Las obras de May, Taut, Gropius, Schumacher, etc., se publicaban en multitud de revistas que 
Sambricio (2004: 13) cita las siguientes: Arquitectura, Revista de Obras Públicas, Hormigón y Acero, Re-Co, 
Obras, Viviendas, La Construcción Moderna, APAA, Cortijos y Rascacielos, La Ciudad Lineal, El Constructor, 
otras culturales y políticas como La Gaceta Literaria, Democracia, Tiempos Nuevos, Revista de Occidente, 
Administración y Progreso, Acción Social, Hogar Obrero, Hogar Propio, CAME, El Eco Patronal, El Socialista 
y en los periódicos ABC, El Sol, El Debate, El Imparcial, Blanco y Negro. 
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6 y 7. Baeschlin, A., fotografía y levantamiento de caserío torre, Llodio (Baeschlin (1930: 41-43) 
 
8. Miró, J., Casa de la Palmera, 191814. 
 
 
                                                           
14 Miró, J., 2014. Museo Reina Sofía. [En línea] disponible en: 
 < http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/casa-palmera (8> [Accesado el día 8 de enero  de 2015]. 
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Lo importante no eran las cuestiones puramente formales, sino reivindicar la racionalidad 
arquitectónica de forma paralela al Werkbund alemán. Teniendo esto en cuenta, Torres Balbás 
estudió la arquitectura popular atendiendo a sus reglas constructivas y materiales empleados. La 
prueba de que su labor fue comprendida la tenemos en las colonias de casas baratas antes 
mencionadas que aplicaron lo que Torres Balbás entendía por “racionalismo”: precisaba 
configurar la Nueva Objetividad (die Neue Sachlichkeit) desde lo vernáculo, buscando la 
normalización de los elementos que en ella aparecían (Sambricio, 2004).  
Las referencias a los estudios vernáculos se hicieron especialmente palpables en la década de 
1920 a través de las conferencias de Lampérez y Romea (Boletín, 1922a) en el Ateneo de Madrid 
titulada Arquitectura rústica y popular, Gustavo Fernández Balbuena (Boletín, 1922) titulada La 
arquitectura humilde de un pueblo del páramo leonés y Pedro Muguruza (Boletín, 1922) y su 
conferencia acerca de la casa vasca. Los estudios de la casa popular vasca eran recogidos en varias 
publicaciones como los Anuarios de la Sociedad de Eusko-Folcklore de 1925 a 1928 de 
Barandiaran Ayerbe, J. M. y las obras de Baeschlin (1930, 1930a) (figs. 6 y 7). Hubo otras 
publicaciones más generalistas como el artículo de L.S. Elton (1928: 4) en La Gaceta Literaria o 
la Exposición celebrada en 1926 sobre “Ciudad y vivienda moderna” donde existió un apartado 
específico dedicado a la arquitectura regional. En pintura cabe destacar algunas obras en las que 
el elemento principal de la composición fue la propia arquitectura vernácula; nos referimos a 
algunas de las obras de J. Miró como Casa de la Palmera (1918), Viñas y olivos de Mont-Roig 
(1919) o La Masía (1921-1922) (fig. 8). En este contexto se sumaban las referencias al espíritu 
moderno y la estética de l’Esprit Nouveau en revistas D’Aci i d’Allá o La Gaceta de les Arts, entre 
otras, con el artículo de Benet (1928) “Salutació a Le Corbusier”.   
Carlos Flores (1989: 93) establece el año 192515 como una fecha tope que hace de charnela 
entre el desconcierto por las múltiples tendencias anteriores y la necesidad de renovación de los 
recién titulados en la Escuela de Madrid16. A esa generación de jóvenes arquitectos la llamó 
“generación de 1925” y estaba integrada por Blanco Soler y Bergamín que terminaron su carrera 
en 1918, Casto Fernández-Shaw y Miguel de los Santos Nicolás que terminaron en 1919, 
Agustín Aguirre, Sánchez Arcas y Regino Borobio, José Azpiroz y Muñoz Catasús en 1920, 
Lacasa y García Mercadal en 1921, Carlos Arniches, Martín Domínguez y Durán Reynals en 
1922, Gutiérrez Soto en 192317, etc. Aunque el impulso a la arquitectura moderna española 
había comenzado definitivamente, todas las tendencias anteriores -regionalismo, historicismo, 
etc.- coexistieron durante la década de 1920 y pervivieron hasta la llegada de la Guerra Civil. Un 
ejemplo fue la Exposición Iberoamericana en Sevilla (1929) donde se dieron cita un gran 
número de proyectos regionalistas que respondían a un programa que debía satisfacer los estilos 
más característicos de la región representada y en el que Torres Balbás proyectó para Granada un 
pabellón de clara influencia nazarí.  
                                                           
15 En ese contexto fue importante la Exposición Internacional de Artes Decorativas de París de 1925 como 
así lo reflejan las opiniones de Bergamín, Mercadal y Fernandez Shaw. 
16 En Cataluña no aparecieron referencias a la polémica europea hasta 1929 salvo en personalidades 
aisladas como Folguera o Nicolau Rubio i Tuduri. 
17 Véase Diéguez Patao (1997). 
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3. LA FORMACIÓN DE LOS ARQUITECTOS DE LA GENERACIÓN DEL 25 
EN LA ESCUELA DE ARQUITECTURA DE MADRID: TEODORO DE 
ANASAGASTI Y LEOPOLDO TORRES BALBÁS. 
 
La Escuela de Arquitectura era fiel reflejo de la realidad arquitectónica el país.  Por ejemplo, 
Luis Lacasa (cit. en Diéguez Patao, 1997: 19) manifestaba que “aquel fue un periodo de 
formación caótico, desordenado, ecléctico en todos los sentidos. Despreciábamos a nuestros 
profesores. Nuestra verdadera escuela era la Biblioteca”. Mercadal respondía a la pregunta de 
quién habían sido los que habían impulsado el racionalismo en España con la frase: “Fue el 
librero Inchausti quien introdujo en España el racionalismo, nosotros no sabíamos nada, él trajo 
a su tienda los primeros libros alemanes que nos descubrieron la nueva arquitectura” (Laborda, 
2008: 14). En este contexto, Teodoro de Anasagasti y Torres Balbás desarrollaban sus propios 
enfoques en lo referente a la formación de las Escuelas de Arquitectura en un ejercicio de 
integración entre la tradición y la modernidad. Junto a Antonio Flórez Urdapilleta y César Cort, 
iniciaron el cambio en la sensibilidad arquitectónica de la década de los veinte, aunque su 
actividad profesional oscilara entre el eclecticismo y el racionalismo ortodoxo que provenía de 
Europa18.  
Teodoro de Anasagasti, el “degustador de los principios del funcionalismo” como lo llamara 
Navascués (1995: 12), fue catedrático de proyectos en la Escuela de Madrid y un estudioso 
defensor de la arquitectura vernácula. Consiguió la Pensión en 1909 para ir a la Academia 
Española de Bellas Artes de Roma, desde donde viajó posteriormente a Francia, Bélgica, 
Holanda, Alemania y Austria -allí pudo admirar la obra de Otto Wagner. Durante sus viajes 
pudo conocer los planes de otras escuelas europeas, como Munich y Viena, de cuyo asunto se 
ocupó en la revista Arquitectura y Construcción (1914)19. Conoció también la Escuela de Ginebra, 
la Escuela de Charlotemburgo, el Instituto Carnegio de Norteamérica, Public Art School de 
Filadelfia, etc. De su análisis se ocupó en la obra Enseñanza de la Arquitectura (1923), donde 
además planteó revisar el plan de estudios de 191420, tachado por el profesor por ser un plan 
demasiado cargado de contenidos teóricos y poco relacionado con las funciones de la profesión. 
Anasagasti propuso el viaje como parte imprescindible de la formación de los alumnos. Las 
excursiones debían “enseñarles a investigar,  a que cada uno descubra su verdad” (Anasagasti y 
Navascués, 1995: 110) con una actitud por parte del profesor de no oponerse a los libres 
estímulos que los muchachos pudieran percibir y dibujar. Dichos estímulos podían proceder  
                                                           
18 Los cursos de proyectos los cursó Anasagasti con Vicente Lampérez y Manuel Aníbal Álvarez de la mano 
del más puro historicismo medieval (Navascués, 1995: 13) 
19 Muchas de las ideas recogidas en este libro fueron ya publicadas por Anasagasti (1914). 
20 El plan de estudios no obstante continuó hasta 1933. En 1931 la revista AC (1931d: 15) dedicaba una 
página a criticar las Escuelas Superiores de Arquitectura. Las calificaban como ajenas a los cambios sociales 
y constructivos de la época y de llevar una enseñanza “académica” para resucitar los estilos históricos. En 
1934 volvió a incidir sobre la misma cuestión pero haciendo referencia a cuestiones urbanas (AC, 1934a: 
12-13). 
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 9. Fig. superior izquierda: Teodoro de Anasagasti, detalle de la reja y el alero de la fachada de una 
vivienda, Granada (Anasagasti y Navascués, 1995: 111). 
10. Fig. superior derecha: Teodoro de Anasagasti, dibujo de arquitectura vernácula, Spoleto, Italia, 1910 
(Anasagasti y Navascués, 1995: 114). 
 
tanto de la arquitectura monumental como de la arquitectura popular y aunque no hace expresa 
referencia al dibujo de lo vernáculo21, sí que ilustra el texto con apuntes propios de este tipo de 
arquitectura. Un ejemplo es la fachada de una vivienda en Granada (fig. 9) y una vivienda de 
Spoleto fechada en 1910 con anotaciones de medidas y nombres de sus elementos (fig. 10).  
Como indica Vázquez Astorga (2007: 89) “este acercamiento a la arquitectura enraizada en su 
ambiente y poseedora de un valor de índole artesano tenía como fundamento principal el 
incorporar a la vivienda moderna los aspectos más funcionales de la construcción vernácula”. 
Las referencias a la arquitectura vernácula aparecen de nuevo en el apunte de Tivoli (fig. 11)  
en su censura del dibujo copista y de lámina y al narrar sus recuerdos en el Polytecnicum de 
Munich. Ante todo quería que el dibujo se realizara fuera de las aulas: “Alejemos a los aprendices 
de la atmósfera viciada y tristona de las aulas, del trabajo mecánico enervador, de cuanto les 
aplane el ánimo. Conduzcámosles allí donde se muestre la vida, la profesión, y que se sientan 
alegres porque hallen algo que les apasione” (Anasagasti y Navascués, 1995: 206). Apostaba por 
dibujos que debían nacer del “deseo de trazar febrilmente unas pocas líneas” como muestra en 
sus bocetos de arquitectura popular vasca o asturiana y algunas casas populares de la ribera del 
Danubio en Viena, dibujos en movimiento, como indicaba el profesor, hechas desde el 
automóvil (fig. 12).   
                                                           
21 La única referencia explícita al dibujo de la arquitectura popular lo escribe en el apartado de croquis del 
viajero donde menciona el dibujo del paisaje, la silueta de los pueblos, las construcciones rurales, etc. 
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11. Fig. superior izquierda: Teodoro de Anas
Navascués, 1995: 197). 
 12. Fig. superior derecha: Teodoro de Anasagasti, dibujo de arquitectura vernácula desde el automóvil, 
Asturias (Anasagasti y Navascués, 1995: 225)
 
Más explícito en relación a la arquitectura popular fue en su discurso de ingreso en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando tan solo seis años después de la publicación de la 
Enseñanza de la Arquitectura22. En su conferencia afirmó que “lo pintore
personal, lo netamente español” atraía a “los estudiosos extranjeros” e identificó la arquitectura 
popular refugiada en los ambientes rurales como un producto genuinamente nacional, donde se 
manifestaba la inteligencia, la adaptación y el
ante el avance de la modernidad con su nuevos materiales y “formas anodinas”. Anasagasti 
(1929: 11) le otorgó los siguientes atributos
La simplicidad y modestia. Ingeniosa, libre, llena de vida y vigor inve
acomodada a las necesidades, es la más humana […] producto climático, sometida al ambiente, 
adaptada topográficamente al lugar, levantada con materiales de la región […] un producto natural 
y morfológico del medio […] racional 
permanente surgida por la depuración y aleccionamiento del tiempo […] ajena a las mutaciones 
transitorias […] es lo normal, lo ingénito, la serenidad arquitectónica.
 El texto constituye todo un alegato a la arquitectura popular como objeto de arte
una exaltación del folclore apreciando las ventajas de las nuevas técnicas y materiales. Le atribuía 
el valor artístico que ya habían hecho otros autores o arquitectos anteriores a él, cómo algu
los integrantes de la generación del 98 al afirmar que
arquitectura popular, en todas sus múltiples y variadas manifestaciones, es materia substancial en 
                                                          
22 El ingreso se celebró el 24 de marzo de 1929 y el título 
hemos hecho referencia con anterioridad.
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 13. Fig. superior izquierda: 
Riaza (Torres Balbás, 1922
12. Fig. superior derecha: 
345). 
 
la historia artística de España” (Anasagasti, 1929: 21
estudios de la Escuela de Arquitectura fueron compartidas por Torres Balbás 
defendía el estudio de la tradición y la historia como fuente de conocimiento y base para 
proyectar: 
El arquitecto no tiene más remedio que echar mano de un cierto número de formas y disposiciones 
para crear sus obras, puesto que es imposible inventa
desconoce la tradición, si ignora la historia de su arte, fatalmente 
creaciones de los edifi
el dibujo, lleguen a sus manos. Es decir, que inevitablemente se inspirará en la tradición; pero en 
una tradición híbrida, de segunda
cambio, un caudal de formas depuradas por o
arquitectónica se enseñe en nuestras escuelas, menos 
calles de nuestras ciudades. Compenetrémonos íntimamente con las obras de los grandes 
arquitectos del pasado, no para copiarlos y emplear idénticas formas y disposiciones que las que 
ellos emplearon, sino para conocer sus “recursos técnicos” y “sus medios
cómo resolvieron algunos de estos problemas de la arquitectura, muchos de los cuales son 
permanentes, eternos. Aprovechemos la experiencia de nuestros antecesores, moviéndonos 
libremente dentro de la tradición
Como hiciera Anasaga
arquitectura popular y de ello dejó constancia a través de una serie de publicaciones aparecidas 
  
García Mercadal y Rivas Eulate, alzados de una calle de Zorrilla y vivienda en 
: 341). 
García Mercadal  y Rivas Eulate, vivienda en Riaza, 1922 (Torres Balbás, 1922: 
). Sus ideas regeneradoras para el 
rlas sacándolas de la nada […] 
tomará 
cios que contempla a su alrededor, y de aquellos otros que, por la fotografía o 
 o tercera mano. La historia de la arquitectura le ofrecerá, en 
bra de una lenta selección […] 
plagios de edificios antiguos se verán en las
 
. 




(1923: 37) que 
Si el arquitecto 
las formas para sus 
Cuanta más historia 
 
de expresión”, para ver 
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en la revista Arquitectura, tal es el caso de “Utopías y divagaciones. Hacia la ciudad futura” 
(1920)  y “Glosas a un Álbum de dibujos” (1922)  en el que recopiló el trabajo de Mercadal y 
Rivas Eulate Documentos para un estudio de la arquitectura rural de España (figs. 13 y 14) con 
dibujos de viviendas de Castilla, Aragón, Asturias, País Vasco, Navarra y Extremadura y expuesto 
en la Exposición Nacional de Bellas Artes. 
 Sobre este trabajo Torres Balbás (1922: 348) escribió:  
El álbum de dibujos de García Mercadal y Rivas Eulate, señala la acertada orientación de muchos 
de estos jóvenes arquitectos que comienzan a  trabajar en la profesión. Hace años no se hubiera 
encontrado quien recorriese España copiando las obras humildes del arte popular […] Hoy día los 
arquitectos jóvenes, ávidos de ver y conocer, recorren Europa, contrasta nuestra arquitectura con la 
de otros países, adquiriendo un concepto más amplio y certero de aquella. 
Algunas de sus contribuciones fueron publicadas periódicamente desde 1919 en la sección 
“Rincones inéditos de la antigua arquitectura española” donde mostraba dibujos y fotografías de 
arquitectura de arquitectura antigua española y arquitectura popular realizadas por él durante sus 
viajes. Su actividad a comienzos de la década de los veinte fue intensa en este sentido, 
impartiendo la conferencia en el Ateneo acerca de “Las casas montañesas” y presentándose en 
1923 al concurso convocado por el Ateneo de Madrid con una memoria titulada “La 
arquitectura popular en las distintas regiones de España”. Censuraba al mismo tiempo  el 
carácter de proclama de la obra de Le Corbusier por la intransigencia y dogmatismo de sus obras 
en lo que fue unas de las primeras referencias de Le Corbusier en España (Torres Balbás, 1923a).  
El texto de arquitectura popular sería posteriormente utilizado por su alumno García Mercadal 
en su obra La casa popular en España y publicado también en la obra Folklore y Costumbres de 
España dirigida por F. Carreras i Candi.  
  
4. LOS ARQUITECTOS DE LA GENERACIÓN DEL 25. 
 
Como consecuencia de la formación recibida en la Escuela Madrid a cargo de Anasagasti y 
Torres Balbás, arquitectos como Mercadal, Fernández-Shaw, Sánchez Arcas, Bergamín o Lacasa 
se preocuparon en la década de los años veinte por la arquitectura popular considerándola como 
un elemento válido para la renovación arquitectónica que permitiera situar la arquitectura 
española entre el eclecticismo del pasado y la nueva sensibilidad procedente de Europa. Aunque 
son varios los autores que afirman que la asimilación del movimiento moderno fue más bien 
formal y estilística que realmente en cuanto a cuestiones de fondo -Sambricio, Pozo, V. Astorga, 
etc.-, es justo reconocer el importante lastre que suponía el academicismo del pasado y las 
dificultades con las que se tropezaba para evolucionar hacia posturas racionalistas procedentes de 
Europa. Además, la posición de los arquitectos de la generación del 25 frente a la arquitectura 
popular denota una preocupación que va más allá de cuestiones puramente formales y que tienen 
que ver con la lógica y la sinceridad constructiva en una postura sensible a la realidad del país. 
Era su modo de rescatar aquello válido que residía en la tradición para las necesidades de la 
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época, aunque como indica Diéguez Patao (1997) probablemente haya que encuadrar esta 
recuperación de lo popular en el marco del proceso más amplio que lleva a cabo la vanguardia de 
aproximación a lo primitivo. Para conocer sus posturas respecto a la realidad arquitectónica que 
estaba viviendo el país, nos es de especial utilidad la encuesta promovida por Mercadal y 
publicada en La Gaceta Literaria (1928). El motivo que llevó a  Mercadal a realizarla -en su 
papel de difusor en España de las experiencias arquitectónicas que se estaban desarrollando en 
Europa- fue tomar el pulso de la arquitectura racionalista en España.  La pregunta que más nos 
interesa de un total de seis fue la siguiente: “¿Las arquitecturas regionales pueden suponer un 
valor en la arquitectura del porvenir?”. Dadas las posibles interpretaciones que puede suscitar el 
término “regionalismo”, debemos analizar las respuestas teniendo en cuenta las dos posibles 
acepciones, “arquitectura regionalista” propiamente dicha o “arquitectura vernácula”. 
Luis Lacasa fue crítico con la arquitectura racionalista y aunque aceptaba sus principios, no 
aceptó su lenguaje: por ejemplo Taut era para Lacasa un racionalista, Tessenov, al que admiraba, 
un arquitecto humilde, Hoffmann un artista y Le Corbusier un periodista y un charlatán. Lacasa 
era un buen conocedor de la realidad arquitectónica alemana tras haber estudiado en la Escuela 
Técnica de Munich y en la Bauhaus de Weimar23 y fue traductor y difusor en España de las 
obras de Muthesius y Tesenow  que tradujo al castellano. Sus contribuciones remitidas desde 
Alemania a la revista Arquitectura  ayudaban a conocer la realidad arquitectónica de aquel país. 
Su interés por el arte popular nació a raíz de sus estudios de arquitectura, y tras finalizar la 
carrera, fue progresivamente dejando de lado su orientación neoclásica24. Para Lacasa (1928: 2) 
la arquitectura regionalista debía jugar un papel importante por ejemplo en la utilización de los 
materiales disponibles:  
Bien poco pueden enseñar las arquitecturas regionales en el uso del hormigón armado, pero en el 
empleo de otros materiales, tienen provechosos ejemplos, experiencias de siglos (racionalismo). En 
cuanto a sus formas orgánicas y estéticas, pueden ser de gran utilidad: todo está en no copiar de 
memoria, sino analizar y aprovechar la lección. 
Sánchez Arcas (1926: 110) también viajó por Europa, en concreto a Holanda. Allí visitó 
Amsterdam, Rotterdam e Hiversum25, donde pudo estudiar la adaptación de los tipos 
tradicionales a la construcción moderna holandesa y establecer paralelismos entre la arquitectura 
moderna holandesa y nuestra arquitectura popular desde un punto de vista plástico: 
El carácter principal de esta arquitectura -refiriéndose por ejemplo a la arquitectura de Oud en 
Rotterdam-, en cuanto a plasticidad se refiere, es la relación de las distintas masas, claramente 
dispuestas, quedando los distintos volúmenes perfectamente equilibrados y armonizados […] 
Instintivamente nuestra arquitectura popular lo considera siempre, constituyendo uno de sus 
principales méritos. 
                                                           
23 Luis Lacasa estuvo desde 1921 a 1923 en Alemania. Allí estudió en la Escuela Técnica de Munich y tres 
meses en la Bauhaus de Weimar.  
24 Entre sus obras se encuentra el Hospital Provincial de Toledo y el Pabellón de la República en la 
Exposición de París del 37, proyecto que realizó junto a Sert. 
25 Para Barreiro Pereira (1998) estas ciudades se convierten en importantes referentes, siendo destacadas 
por muchos arquitectos como ejemplo de evolución de la arquitectura tradicional y de adaptación a las 
exigencias del momento.  
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 13. Arniches, C., Domínguez, M., albergue de automóviles, Manzanares, 1931 (Arniches y Domínguez, 
1931: 260).  
 
14. Arniches, C., Domínguez, M., plantas e imagen de Granja “El Henar”, Madrid (Arniches y 
Domínguez, 1926: 46). 
 
Sánchez Arcas (1928: 6) fue crítico con la arquitectura racionalista por considerarla una 
formula estética concebida a priori, deseando que a su llegada en España no se repitieran las 
mismas experiencias europeas: 
Su evolución –refiriéndose a tipos de arquitectura “constructivista”-, hoy ya lenta, se agravará si 
persiste su radicalismo. Sigue siendo una arquitectura rural, incivil, incapaz, casi siempre, de 
buenas formas urbanas. No tiene en cuenta el progreso industrial, no camina acompasadamente 
con él, por el contrario, lo desorienta y lo retrasa por falta de disciplina y concreción. 
Proponía un estilo nuevo en el que no fuera necesario prescindir de la decoración sino más 
bien al contrario, que esta fuera la consecuencia de los nuevos estilos ya creados –barroco, 
renacimiento, etc. 
Los arquitectos Carlos Arniches y Martín Domínguez también viajaron por Europa e 
hicieron una lectura de la modernidad desde la tradición de la arquitectura popular. De hecho, 
su arquitectura integró algunos aspectos constructivos de la tradición, como sus anchos muros y 
las cubiertas a cuatro aguas, y, asimismo, la hicieron compatibles con algunos de los aspectos 
formales de una modernidad entendida de modo más bien superficial: muros desnudos, 
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 15. Bergamín, R., alzados anterior y posterior de un conjunto de viviendas de la colonia El Viso, Madrid, 
1933-1936 (Flores, 1989: 224).  
 
 16. Bergamín, R., colonia El Viso vista desde la Calle Dr. Arce, Madrid, 1933-1936 (Pozo, 2009: 102). 
 
encalados blancos, huecos sencillos, voladizos, bloques geométricos con cabecera curva, etc. 
Algunas de sus propuestas más interesantes son sus Albergues de Carretera del Patronato Oficial 
de Turismo en Benicarló y Quintanar de la Orden (1933), Aranda de Duero y Medinaceli 
(1935), La Bañeza (1936) y posteriormente los proyectados en Puerto Lumbreras, Puebla de 
Sanabria, Antequera, Almazán, Triste  y Manzanares (fig. 13). Para Bonet Correa (1981: XIX), 
los Albergues de Carretera de Arniches y Domínguez “podrían dar la medida del camino de 
equilibrio de lo nuevo con la tradición por lo cual se desarrollaba una parte de la arquitectura 
española anterior a 1936”.  
En su respuesta a la encuesta de Mercadal, Arniches y Domínguez (1928: 2) dejaron claro que 
“las arquitecturas regionales influirán en la arquitectura del porvenir, como han influido las del 
pasado. Debe, sin embargo, recordarse la tendencia a la internacionalización de toda la vida 
moderna”. Las referencias a la tradición aparecieron en el proyecto de decoración de la Granja de 
“El Henar” y el Bar del “Palace Hotel” (fig. 14)  para el que “era perfectamente lógico el hacer de 
la nueva Granja un local de ambiente marcadamente madrileño, simplificando y estilizando en 
un sentido moderno el ambiente de los viejo salones, iglesias, paradores y calles de Madrid, que 
tanto se diferencian de sus contemporáneas españolas” (Arniches y Domínguez, 1926: 45). 
Como otros arquitectos de su generación, su trayectoria está llena de altibajos, logrando en 
ocasiones verdaderos aciertos como los realizados en la Colonia el Viso de Madrid. Este proyecto 
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 17. Bergamín, R., Blanco Soler, L., viviendas de Parqu
216). 
18. Bergamín, R., casa del Marqués de Villora, Madrid, 1927
 
 lo llevó a cabo Bergamín entre 1933 y 1936 (fig
Blanco Soler en el Conjunto de viviendas Parqu
Además  de la colonia El Viso, Bergamín  proyectó  la casa del marqués de 
con un aspecto exterior similar a las casas de Loos pero sin la complejidad del Raumplan que 
Flores (1989) ha considerado una de las obras más notables
español. El material de construcción fue el ladrillo
madrileña y para el que encontró importantes referencias en Holanda que le permitían justificar 
su utilización, o al menos es lo que se desprende del artículo que publicó en
                                                          
26 Para ver en detalle consultar la obra de Flores (1989)
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e Residencia, Madrid, 1931-1933 (Flores, 
 
-1928 (Flores, 1989: 155).
s. 15 y 16) tras la experiencia previa junto a 
e Residencia (1931-1933) (fig. 17).  
Villora (fig. 18
 de la primera época del racionalismo 
26, un material usado en la arquitectura 
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19. Fig. superior izquierda: Bergamín, R., interior de la tienda “Euskalduna”,  Madrid, 1927 (Diéguez 
Patao, 1997: 243) 
20. Fig. superior derecha: Dibujo de la portada de la revista Cortijos y Rascacielos, 1930 (Cortijos y 
Rascacielos, 1930: 1) 
 
Exposición de Artes Decorativas de Paris27 y en el que escribía que “Los holandeses han encontrado 
la arquitectura de su buen ladrillo… También nosotros tenemos un buen ladrillo…” (Bergamin, 
1925). 
La posición de Bergamin (1928: 6) en relación a la arquitectura regionalista es clara en 
respuesta a la encuesta de Mercadal: “¿Las arquitecturas regionales pueden suponer un valor en la 
arquitectura del porvenir? Sí…; un valor positivo y cada vez mayor […] en el denominador de la 
fórmula del progreso de la arquitectura”. Los rasgos más tradicionales, incluso folclóricos, 
aparecen en la tienda de Automóviles Euskalduna, donde tuvo que imitar una calle con todos los 
elementos del folclore español -farolillos, arcos, macetas, etc.- según el gusto del propietario (fig. 
19).  
La dualidad moderno-vernácula la podemos analizar en Casto Fernández Shaw, quien 
bautizó la revista que fundó desde 1930 a 1936 y de 1944 a 1963 con el significativo nombre de 
Cortijos y Rascacielos (fig. 20). Su temática osciló entre la exaltación tecnológica y la tradición 
                                                           
27 Tras esta visita es la conocida expresión de Bergamín refiriéndose a la situación de la arquitectura en 
España: “Nos encontramos en medio de una gran borrasca […] Ahí, en Madrid, no se mueve ni la hoja de 
un rábano” (Bergamín, 1925: 236). 
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21. Imagen de arquitectura vernácula de Brozas, Brozas, 1930 (Cortijos y Rascacielos, 1930
22. Proyecto de casa “Ford”, 1930 (Cortijos y Rascacielos, 1
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23. Fernández-Shaw, C. y Sol, R., proyecto de aeropuerto en el que se cumple “el imperio de la función 
sobre la forma”, Madrid, 1930 (de la Fuente, 1930: 31). 
 
autóctona y su propósito fue hacer una “Revista moderna que interese al público en general y en 
particular al técnico […] CORTIJOS Y RASCACIELOS abarcará desde la Arquitectura rural 
española, de mancha blanca y horizontal, hasta la verticalidad ennegrecida de la colmena de 
trabajo” (Cortijos y Rascacielos, 1930: 1). Para comprender la naturaleza de las obras publicadas 
en la revista, basta con analizar algunos de los artículos publicados del primer número, en 
concreto, la sección  “Arquitectura rural española”, dedicada al cacereño pueblo de Brozas (fig. 
21),  la Casa Ford (fig. 22), o el proyecto de aeropuerto para Madrid (fig. 23). Para Fernández 
Shaw (1928: 3) la arquitectura tradicional subsistiría allí donde la técnica moderna no fuera más 
racional que esta. 
Andrés Calzada (1928: 2) respondía a la citada pregunta  afirmando que la arquitectura 
regionalista dotaría de un valor a la arquitectura del porvenir, “supone un decante de formas y 
elementos adoptados racionalmente al medio […] cierto es que la arquitectura regional no puede 
resolver por si todos los problemas constructivos o estéticos, pero constituye, y es seguramente su 
mayor eficacia, una lección de racionalismo”.  Al contrario que Calzada y Rafols, que defendía 
una posición similar, para Aníbal Álvarez (1928: 3) las arquitecturas racionales le parecían algo 
absurdo y perteneciente a otras épocas, aunque reconociéndolas como un excelente producto de 
arquitectura racional. Percepción similar tenía Rivas Eulate (1928: 3), quien no creía que las 
arquitecturas regionales pudieran proyectar ningún valor a la arquitectura del porvenir, por 
considerarlas inadecuadas a aquel momento, aunque admirables en otros anteriores. Sus estudios 
sobre arquitectura popular aparecieron a modo de ilustraciones en la obra de Mercadal (1930) 
“La casa popular en España” y en artículos tempranos de los años veinte aparecidos junto a otros 
del arquitecto zaragozano y de los que ya hemos hecho referencia. 
Juan de Zabala (1928: 3) defendía la idea de que la región y el medio seguirían teniendo 
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 24. Borobio, J., apunte de arquitectura vernácula, Huerta de 
 
valor -valor como consecuencia exclusiva del racionalismo
internacional que esta fuera. En una posición intermedia se situaba 
para quien “los temas populares hay 
sentido y nueva vida […] Y siempre habrá que distinguir entre lo fecundo popular y lo 
fácilmente popularizable, que tan pronto se desvirtúa y encanalla”.
El caso de José Borobio fue el de un arquit
emprendida durante su etapa de formación en la Escuela de Madrid en relación al viaje y al 
dibujo de la arquitectura popular: así realizó múltiples dibujos de arquitecturas anónimas, seis 
álbumes entre 1928 y 1936, porque para él sus formas simples y funcionales eran extrapolables a 
los postulados de la arquitectura moderna (fig. 24
en el periódico decenal ANTA –fundado en 1932 por Teodoro de Anasgasti
tradujo en algunas de sus obras como la “vivienda para Pedro Hernández Luna” de 1931 en lo 
que ahora es la “Clínica de Nuestra Señora del Pilar” (Vázquez Astorga, 1999, 2007)
Cabría subrayar asimismo en relación a la arquitectura regional y popular la la
arquitectos como Pedro Muguruza, a cuyos dibujos ya hemos hecho referencia, Luis Feduchi y 
Carlos Flores, así como los dibujos y fotografías de Lucien Briet, Adolfo Mas y Ginesta, Ricardo 
Compairé Escartín, Julio Soler Santaló, 
encuadrado en la corriente fotográfica del “pictorialismo” y supo retratar aquellos aspectos 
costumbristas que observaba en sus viajes, captando la realidad de los pueblos y el pai
25). 
               Vernácula Modernidad
Rey, 1934 (Vázquez Astorga, 1999:
- en la arquitectura por muy 
Amos Salvador (1928: 6), 
que trabajarlos inteligentemente, renovarlos, darles nuevo 
 
ecto que trató de continuar con la labor 
).  Muchos de estos dibujos fueron publicados 
-. Esta influencia se
. 
bor de otros 
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 25. Ortiz Echagüe, J., ronda en Lagartera, 1920-1923 (Museo Nacional de Antropología y Carretero, 
2002: 195). 
 
4.1. Fernando García  Mercadal. 
 
Aunque Mercadal es otro integrante más de la generación del 25, permítasenos dedicarle un 
apartado específico debido a la importante labor que realizó para dar a conocer la arquitectura 
moderna en España y sobre todo, por el especial interés que mostró por la arquitectura vernácula 
mediterránea. Dicho interés se debió en gran parte a la labor que en este sentido realizaron sus 
profesores en la Escuela de Madrid, Torres Balbás y Teodoro de Anasagasti28 como hemos 
mencionado anteriormente. Siguiendo el consejo de Teodoro de Anasagasti que le animó a 
seguir sus pasos29, Mercadal ganó el Premio de Roma en 1923, incorporándose a la Academia ese 
mismo año y comenzando sus trabajos de la casa mediterránea. Desde su primer año en Roma 
                                                           
28 El primer artículo de García Mercadal fue publicado fue en 1920 en la revista Arquitectura al tratar la 
obra de Ruskin y la policromía. Entre 1920 y 1934 encontramos una fecunda colaboración con la revista, 
al contabilizar un total de 24 artículos. 
29 Anasagasti recorrió una gran cantidad de países centroeuropeos entre 1909 y 1913. Fue pensionado en 
Roma desde donde viajó al resto del continente. 
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 26. García Mercadal, F., apunte de arquitectura vernácula, Capri, 1924 (García Mercadal, 1996: 38). 
 
 28. Imagen desde los restos del huerto de la casa del Fauno, Pompeya (imagen del autor, 2013). 
 
mostró su inquietud por dos hechos: la arquitectura que se estaba realizando en Europa y la 
arquitectura vernácula del Mediterráneo. Desde ese momento utilizó su estancia en Roma como 
plataforma desde la que viajar a los distintos destinos  que le ofrecían ambas experiencias.  
En el primer año de su estancia en Roma, Mercadal emprendió sus investigaciones sobre la 
arquitectura popular mediterránea30: visitó la arquitectura popular del Golfo de Nápoles, la costa 
amalfitana y Sicilia en su viaje de 1924. Allí realizó un gran número de apuntes de natural que le 
servían para elaborar nuevas versiones con acuarela, tinta china o gouache y que expuso en Roma 
en 1925. Aquellos dibujos los aprovechó para ilustrar la publicación Sobre el Mediterráneo, sus 
litorales, pueblos, culturas. (Imágenes y recuerdos),  título del discurso de ingreso en la Academia de 
San Fernando en 1980 (fig. 26); viajó también por Grecia y Turquía (1925) donde pudo 
                                                           
30 Para García Mercadal, la otra lección de Italia fue la arquitectura clásica. 
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27. García Mercadal, F., alzado de la Casa del Fauno, Pompeya (García Mercadal, 1926: 101). 
 
28. García Mercadal, F., axonometría de la Casa del Fauno, Pompeya (García Mercadal, 1926: 101). 
 
observar “las semejanzas en sus fisonomías entre las casas populares  de las Islas del Archipiélago 
Egeo, y las del Golfo de Nápoles, con las nuestras Baleares” (Álvarez Tordesillas, 2010: 104). Ese 
año eligió para uno de sus envíos de pensionado  la reconstrucción de la Casa del Fauno en 
Pompeya (figs. 27 y 28),  edificio que aunaba la arquitectura griega y romana y al que Mercadal 
se refiere con una descripción que hace alusión a la sencillez, unidad y claridad de sus plantas, la 
ligereza de su construcción y la utilidad y comodidad de unas construcciones por lo general de 
pequeñas dimensiones. 
Consciente que era en Centroeuropa donde se estaba llevando a cabo la renovación de la 
arquitectura, Mercadal alternó los viajes “mediterráneos” con viajes por Alemania, Holanda, 
Bélgica, etc. Allí tuvo la oportunidad de conocer en primera persona las distintas experiencias 
que se estaban llevando a cabo como ya hicieran otros compañeros suyos. En 1920 realizó su 
primer viaje a Munich31, cuando todavía era alumno de la Escuela de Madrid, siendo Alemania 
(1924) de nuevo su primer destino europeo tras ingresar en la Academia de Roma. Allí estudió 
alemán y observó las iniciativas urbanas y arquitectónicas para la reconstrucción tras la guerra. 
Viajó también a Viena (1924) para conocer las soluciones habitacionales colectivas y alojamiento 
masivo construidos según criterios de rapidez y economía tras la I Guerra  Mundial, Bélgica y 
                                                           
31 Véase García Mercadal (1920)  
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Holanda y París (1925) para asistir a la Exposición de las Artes Decorativas32 o Berlín (1926) 
donde cursó el semestre de verano en la Escuela Superior Técnica de Charlotemburgo. En 1927 
viajó de nuevo al norte de Francia y París, para asistir a los cursos del Instituto de Urbanismo, y 
a Bélgica y Holanda para estudiar la vivienda social en Amsterdam, Rotterdam y Hilversum, 
como ya hiciera Sánchez Arcas, prolongando su itinerario hasta Londres para estudiar las 
ciudades jardín inglesas y llegar finalmente a Alemania para asistir a la Exposición de la Vivienda 
Mínima de Stuttgart. 
Su alternancia entre viajes por el Mediterráneo y Centroeuropa, le permitió conocer de 
primera mano ambas arquitecturas, vernácula y moderna, lo que le permitió ir concretando una 
postura que se iba forjando a medida que sus viajes se sucedían en el tiempo y que manifestó a 
través de sus proyectos realizados y del gran número de artículos publicados en los que ilustraba 
ambas temáticas. Su proclama de la arquitectura moderna en España y el reclamo de la 
arquitectura vernácula mediterráneo como un hecho moderno quedó reflejada en la revista 
Arquitectura33 desde la publicación de artículos de Hans Poelzig y Otto Bünz y el titulado 
“Arquitectura Mediterránea” en 1926.  
La visita a la Exposición de Stuttgart fue para García Mercadal la consagración oficial del 
“cubismo arquitectónico”, de la “nueva arquitectura caracterizada sobre todo por su 
racionalismo, por la ausencia de decoración, por su valor plástico, por sus cubiertas en terrazas y 
por la franca intervención del color” (García Mercadal, 1927a: 296). Ello le indujo a reflexionar 
acerca de la ausencia de España en la Exposición y a comparar la situación interna española con 
los casos como el de Stuttgart en su deseo de encontrar las causas del escaso impulso moderno 
que se estaba produciendo en nuestro país. En 1928 explicaba que Alemania era “el foco  de las 
nuevas formas” y “Austria, Holanda, Checoslovaquia y algo los países escandinavos, sufren más 
intensamente la influencia germánica y cuentan con mayor número de devotos de la nueva 
arquitectura”. Por el contrario, agrupaba a España, Italia, Francia e Inglaterra entre los países 
“eminentemente tradicionalistas” en los que “las dificultades que deben vencer los arquitectos de 
este credo son mucho mayores” (Mercadal, 1928: 358) 
En “Arquitectura Mediterránea” hizo alusión al estrecho vínculo entre la arquitectura y el 
paisaje mediterráneos34, concibiéndolo como un hecho unitario que podía encontrar tanto en el 
“Mediterráneo occidental y romano y Mediterráneo oriental o griego […] las islas griegas 
(Santorin) como en las costas del Egeo, en Sicilia como en la Campagna o la Puglia, Nápoles, 
                                                           
32 Sus impresiones las escribió en “Algunas consideraciones sobre las plantas de la Exposición de las artes 
decorativas” (García Mercadal, 1925). 
33 Por ejemplo, la exposición de Stuttgart fue ampliamente publicada en Arquitectura, en su campaña de 
dar a conocer la arquitectura centroeuropea. A ello contribuía con la reseña de varias publicaciones, un 
libro de Bruno Taut, Ein Wohn Haus, en el que destacaba el uso del color por parte del arquitecto, los 
estudios “taylorizados” y el estudio del detalle. También hacía referencia a una nueva revista de 
vanguardia, Documents Internationaux de L’Esprit Nouveau,  heredera de L’Esprit Nouveau y en cuyo 
primer número aparecían obras de Marinetti y la Bauhaus de Dessau. Mostraba así su intención de dar a 
conocer en España las publicaciones que iban apareciendo en Europa. 
34 En su artículo García Mercadal (1926a: 192) escribió: “esta dependencia de la casa al suelo es tan 
grande, tan íntima la compenetración con el paisaje, que se diría inseparable del mismo; la casa aquí es tan 
del paisaje como los árboles o los montes, la casa es como una vegetación natural”. 
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islas de su golfo, Ischia, Capri, Procida, costa amalfitana, Levante español o Norte de África” 
(Mercadal, 1926a: 197).  Comparó la arquitectura mediterránea con las construcciones rurales 
de Europa haciendo alusión a los conceptos que en aquellos años parecían pertenecer a la 
arquitectura moderna. De este modo resaltó las mayores posibilidades plásticas y expresivas que 
proporcionaba la cubierta plana de la casa mediterránea en relación a las casas de madera de 
cubierta inclinada de la casa tradicional centroeuropea: “La casa de piedra es por la naturaleza 
misma de sus materiales susceptible de variaciones mucho más caprichosa que la casa de madera, 
como lo demuestra las variedades de las formas de las casas en tierras de Bari y Otranto, como en 
Amalfi, Positano y Capri” (García Mercadal, 1984: 14).  
Basado en el trabajo de Bernard titulado Estudio sobre la habitación rural de los indígenas de la 
Argelia, para Mercadal la “cubierta en terraza” era el elemento más característico de las 
construcciones mediterráneas. Las concebía como un hecho acabado, consecuencia de una larga 
tradición arquitectónica donde confluían las tradiciones árabe, griega, romana y normanda35: 
junto con los aspectos plásticos, celebró la economía de su construcción (“hecho de economía 
agrícola”)  y funcionalidad (“instrumento de trabajo”) con las que se adaptaba a las condiciones 
de la explotación. Para ello recurrió al trabajo de Demangeon, a partir del cual identificó cuatro 
tipos habitacionales según su “función agrícola”, es decir en cuanto a su plan interno que 
organiza las funciones humanas y animales: la casa elemental, la casa compacta, la casa de plano 
abierto o diseminado y la casa en altura (García Mercadal, 1984: 14).  
Mercadal fue muy crítico con el arte constructivo del norte de Europa que consideraba 
“saturado de odios de clase y de la desmesurada sed de riquezas y bienes materiales”, a diferencia 
del arte constructivo del sur con “un sentido más humanístico de la vida, con perfecta armonía 
de sentimiento y con una fineza de espíritu que tiene su origen étnicos en la cultura greco-
romana”. Para Mercadal (1984: 16), este arte se veía amenazado por la moderna arquitectura 
que tiende a homogenizar las diferencias locales y a anular y neutralizar las “leyes sagradas étnicas 
impuestas por el suelo y por la raza”. La oposición repentina a la arquitectura del norte coincidió 
con el cambio de actitud que experimentó Le Corbusier a finales de la década de los veinte al que 
ya hemos hecho referencia con anterioridad.  Desde entonces, Mercadal dejó de considerar a la 
arquitectura moderna como una exclusiva novedad de origen centroeuropeo, para matizar que 
“las arquitecturas populares mediterráneas […] datan de varios siglos antes del ‘cubismo’ 
arquitectónico de las modernas tendencias de 1923”.  
Como afirma Laborda (2008: 9), el asombro de Mercadal fue descubrir que lo moderno que 
buscaba se encontraba ya reunido en la manera de ser del Mediterráneo, en su arquitectura 
cúbica, de líneas suaves, estrictamente funcional, con su estimulante actitud para señalar la luz, la 
sombra y sus contrastes. Si Anasagasti otorgaba a la arquitectura popular las consideraciones de 
“obra de Arte”, Mercadal creía posible la fusión entre la tradición popular  y la modernidad, 
observando los puntos en común entre la primera y las obras de Oud o Taut, como así lo 
atestigua Giménez Caballero (1928: 5) en La Gaceta literaria:  
                                                           
35 “La casa cubierta en terraza no evoluciona nada o evoluciona poco, porque ella realiza la perfección de 
un tipo de habitación, grosero quizás pero original y acabado en su género” (Mercadal, 1984: 14) 
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29. Fig. superior izquierda: García Mercadal, F., proyecto de “chalet”, Sicilia, 1926 (García Mercadal, 
1926a: 192). 
30. Fig. superior derecha: García Mercadal, F., proyecto para una vivienda a la orilla del mar, 1926 
(García Mercadal, 1926a: 195). 
 
Con una intención admirable, Mercadal observó que la arquitectura mediterránea -Grecia, España, 
Berberia, Italia- era una sola. Y que esa arquitectura tenía una sorprendente semejanza con los más 
nuevos descubrimientos nórdicos, de un Oud, de un Taut. Sin embargo su tarea en España es 
predicar la buena nueva del Norte […] Ahora mismo, arquitecto del Rincón de Goya en Zaragoza, 
va a armar seguramente un escándalo con su construcción cúbica, racional, pura, en un pueblo tan 
barroco como el de la Virgen del Pilar.  
Con este planteamiento, Mercadal (1984: 16) atribuía a los iniciadores del movimiento 
moderno el único mérito de haber sabido leer la arquitectura que residía desde hacía muchos 
siglos en el Mediterráneo y los valores asociados a ella, en un momento en que las condiciones 
económicas y sociales de la época lo requerían: 
 Algunas de las características de esta arquitectura mediterránea como la simplicidad de formas, la 
ausencia de decoración, su cubismo, la intervención del color, su cubierta en terraza  […] 
coinciden en absoluto con las de la arquitectura más avanzada, más en boga hoy en todas las 
naciones de Europa, en Francia, Alemania, Dinamarca, Checoslovaquia, Austria, etc. […] y sería 
curioso también investigar sobre la posible influencia de estas construcciones mediterráneas sobre 
los iniciadores de esta tendencia. 
Desde esta perspectiva, Mercadal sentía que tenía plena legitimidad para proponer una 
arquitectura moderna mediterránea tal y como hizo en sus dos artículos titulados “Arquitectura 
mediterránea”. En lugar de utilizar dibujos o fotografías propias de la arquitectura vernácula 
mediterránea que los ilustraran, más bien optó por presentar dibujos y maquetas de proyectos 
propios, como una casa en Sicilia y una casa en la orilla del mar en la primera parte del artículo  
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 31. García Mercadal, F., alzado y perspectiva del anteproyecto de club náutico, 1927 (García Mercadal, 
1927: 190-191). 
 
 32. García Mercadal, F., plantas y maqueta de la casa para el ingeniero Sr. A. B. 1927 (García Mercadal, 
1927: 192-193). 
 
(figs. 29 y 30)  y un Club Náutico en el Mediterráneo y la Casa para el Ingeniero Sr. A. B. para 
la segunda parte (figs. 31 y 32). Aunque para Lejeune (2010) estos proyectos muestran 
influencias de Karl Friedrich Schinkel y Adolf Loos, lo cierto es que Mercadal citó a Loos como 
un arquitecto secundario en “Desde Viena: la nueva arquitectura”36. García Mercadal describió 
el Club Naútico en términos de  horizontalidad, simplicidad, ausencia decorativa y ligero 
cromatismo, además de reconocer una “inspiración directa” en las formas de la arquitectura 
naval. Asociaba de este modo los atributos que extraía de la tradición  
                                                           
36 En el artículo García Mercadal (1923: 355) esceibe: “Recientes Exposiciones, lecturas y visitas aquí, me 
hicieron reconocer nuestro error: ni Mendelsohn, ni Taut, ni Struad, ni ninguno de éstos forman un 
mundo aparte; tras ellos están todos los otros: Wlach, Korn, Adolfo Loos, Frank, Tessenow, Witzmann”. 




 33. García Mercadal, F., Rincón de Goya, Zaragoza, 1928 (Arquitectura: Órgano de la Sociedad Central 
de Arquitectos, 1928: 226). 
 
mediterránea con las formas lercorbusierianas del paquebote de la década de los veinte. Para la 
casa para el ingeniero Sr. A.B., pretendió una arquitectura sobria a través de una preocupación 
modular y un deseo equilibrio en la fachada entre lo horizontal y lo vertical. En el terreno junto 
a la casa  proyectó una huerta unida a un sencillo jardín por una pérgola. En ambos casos, sus 
dibujos de arquitecturas cúbicas articuladas con patios y pérgolas se inspiraban en lo que había 
visto en sus viajes al Mediterráneo desde 1924 y en la arquitectura centroeuropea. De acuerdo 
con Diéguez Patao (1997), su plástica sin embargo utiliza algunos recursos clasicistas como los 
arcos y molduras de arcos en fachadas. 
 La publicación de ambos proyectos pudo haber inspirado a dos de las cuatro obras que Carlos 
Flores (1989) señala como piezas esenciales para la cronología moderna española37, la casa para el 
Marqués de Villora de Rafael Bergamín y el Club Náutico38 de San Sebastián de José 
                                                           
37 C. Flores (1989) fue el primero en establecer la fecha de 1927 como la fecha de inicio de la arquitectura 
moderna española. O. Bohigas y J. D. Fullaondo comparten su afirmación en que las tres obras 
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34. García Mercadal, F., Villa Amparo, Mallorca, 1927 (Diéguez
Manuel Aizpurúa y Joaquín Labayen, ambos de 1928
servicio de Petróleos Porto de Casto Fernandez Shaw y el Ri
(fig. 33).  
El Rincón de Goya lo empezó a proyectar en 1926 y su construcción concluyó en 1928 
coincidiendo con la asistencia de 
(Suiza) y con la proclamación por parte de Le Corbusier
habitable40. Fue la principal obra en la exposición que organizó Pablo Gutiérrez Moreno en 
1928, donde se exponía además la Villa Amparo 
casa mediterránea del Sr. A.B. y 
en Zaragoza y la acogida de su modernidad en el extranjero siguió por los mismos derroteros. 
Sigfried Giedion publicó en 1931 la obra junto al Club Naútico de San Sebastián y las viviendas 
de Sert de la calle Roselló de Barcelona
convencido, pidió al lector que comprendiera el esfuerzo que requería realizar estas 
construcciones en un país que oponía “obstáculos casi infranqueables” al desarrollo de la 
modernidad: “No puede explicar
haya la creación artística en Espa
                                        
significativas son la Gasolinera de Porto Pi, Casa del Marqués de Villora  y el Rincón de Goya. Campo 
Baeza duda del racionalismo de las obras. J. A. Cortés lo adelanta a teatro
1925). Otros autores como José. M. Pozo prolongan la cronología hacia una arquitectura moderna al Cine 
Capitol de 1933, obra de Feduchi y Eced. En cualquier caso, los tres edificios son coetáneos a las 
exposiciones internacionales de Sevilla de 1929 
clásica y monumentalista (Diéguez Patao, 1997:
38 Proyectos con un lenguaje similar se realizaron en Italia, como por ejemplo el Centro de Asistencia 
Materna e infantil “Emilia Bossi” en Mortara, de los arquitectos Lu
39 La casa del Marqués de Villora 
Arquitectos, mientras que
Giedion (2005) titulado “L’architect
proyecto que más repercusión internacional tuvo como lo muestra su inclusión en 
architecture since 1922 
40 Son varias sus experiencias con la cubierta plana y 
veinte, por ejemplo la Villa Church (1927).
 Patao
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ncón de Goya de 
García Mercadal al primer CIAM celebrado en La Sarraz 
 de la cubierta plana como esp
que proyectó en 1927 en Mallorca (fig. 34
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se con facilidad a los países septentrionales la resistencia que 
ña y otros países del Sur” (Giedion, 2005
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 35. García Mercadal, F., fotografía de arquitectura vernácula, Santa Cruz de los Seros (García Mercadal, 
1930). 
 
36. García Mercadal, F., fotografía de barraca de la huerta, Murcia (García Mercadal, 1930). 
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 37. Imágenes de arquitectura popular en el barrio de Triana, Sevilla, 1931 (García Mercadal, 1931: 49) 
 
 38. García Mercadal, F., proyecto de casas baratas “Los Remedios”, S.A., Sevilla, 1931 (García Mercadal, 
1931: 50) 
 
España se encontraba dormida en el siglo XIX. Su posición fue similar a la de Theo van 
Doesburg que desarrolló dos ideas críticas esenciales en relación con la arquitectura española del 
momento, la pesada carga de la herencia pseudoreligiosa y gótico-árabe y la adopción mimética 
de los esquemas formales de la modernidad que produce una arquitectura carente de contenido y 
reflexión (Sambricio, 1996). 
En la década de los treinta García Mercadal escribió La casa popular en España  (1930) (figs. 
35 y 36)   y realizó varios proyectos -algunos sin construir- en los que dejó constancia de su 
lenguaje arquitectónico en dos programas distintos de viviendas, uno perteneciente al programa 
de casas baratas en Sevilla y otros para el conjunto de viviendas de clase media en Madrid. El 
primero de ellos fue el proyecto de “Los Remedios”, S.A., que realizó en 1931 en Sevilla junto 
con la futura plaza de Cuba. En el artículo publicado en Arquitectura en ese mismo año 
mostraba en las dos primeras páginas dos ejemplos de la vivienda popular sevillana que podía 
encontrar en el barrio de Triana en torno a la típica corrala41 (fig. 37). Como indica Mercadal 
(1931: 48), su proyecto lo organizó en torno a  “patios en fondo de saco, de 6 metros de 
                                                           
41 Como ya vimos en capítulos anteriores, el origen de la corrala hay que buscarlo en el adarve de la 
tradición árabe mediterránea 
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anchura, típicos en Triana, dan acceso a grupos de 12 y 16 viviendas, en ellos árboles y un pozo 
procuran sombra y frescor” (fig. 38).  
Una galería descubierta que se vuelca al patio daba acceso a las habitaciones de la planta 
superior, convirtiendo de este modo el patio en el centro de la vida vecinal, tal y como aparecería 
reflejado  algunos años después en el número 18 de la revista AC (1935b: 16-18) en la casa de 
vecinos de Córdoba. La ordenación racional de la propuesta aprovechaba de forma óptima la 
superficie del solar, con viviendas que, aun conservando el carácter tradicional de las viviendas 
modestas, estaba, en palabras de Mercadal, modernizadas e higienizadas y reunían “las 
condiciones mínimas exigidas hoy a las casas destinadas al proletariado”. El texto con el que 
explica el proyecto usaba algunos términos que bien podrían pertenecer a muchas de las 
intervenciones urbanas que se estaban realizando en Centroeuropa en el periodo de entreguerras, 
aunque con la particularidad de adaptarlo al ambiente sevillano y su tradición.  Los volúmenes 
austeros y encalados estaban rematados por una cubierta plana que difiere de la cubierta 
inclinada de teja árabe de las imágenes de la arquitectura tradicional de Sevilla que hacíamos 
referencia con anterioridad. 
Otra de sus aportaciones significativas fue la vivienda para la colonia El Viso, prevista por 
Bergamín. Para autores como Lejeune (2010a: 73) se realizaron las obras maestras de la 
arquitectura racionalista de inspiración mediterránea con fuertes influencias de las siedlungen 
alemanas en términos de morfología y tipo edificatorio. La colonia era la versión para la clase 
media de los proyectos de Casas Baratas. 
 
5. EL ESLABÓN ENTRE MERCADAL Y SERT: LE CORBUSIER. 
 
García Mercadal fue el principal contacto con la vanguardia europea y en gran medida el 
responsable de las conferencias de Le Corbusier (1928), Mendelsohn (1929), Theo van 
Doesburg (1929-1930), Gropius (1927-1938) y Luytens en la Residencia de Estudiantes de 
Madrid. Resultado de ese contacto fue su invitación al Primer Congreso Internacional de 
Arquitectura Moderna celebrado en 1928 en La Sarraz (Suiza). Adquiría de este modo un 
destacado papel en esta fase de difusión del racionalismo en España42. 
La presencia de Le Corbusier en España reforzaba la raíz mediterránea de su obra y la 
superioridad latina frente al norte, en un momento de frustración y crisis después de su fracaso 
en el concurso para el Palacio de las Naciones y el resto de factores que vimos en el capítulo 3.3. 
Coincidía con la mayor influencia de la arquitectura moderna en los países mediterráneos y el 
compromiso de una generación de arquitectos encabezados por Mercadal en Madrid y J. Ll. Sert 
en Barcelona y el posterior viaje a bordo del barco Patris II de Marsella a Atenas en la 
celebración del IV CIAM.  
                                                           
42 García Mercadal había conocido a Le Corbusier en París a través de Christian Zervos, el director de la 
revista Cahiers d’Art. 
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 39. Fig. superior izquierda: Le  Corbusier, apunte de arquitectura vernácula, Cataluña, 1928 (Imagen 
W1-694-001 del cuaderno de viaje C-11, Fundación Le Corbusier). 
40. Fig. superior derecha: Le Corbusier, manuscrito para la conferencia de Barcelona, 1928 (Le Corbusier, 
1928a, documento C3-8-101-103, Fundación Le Corbusier). 
 
Como recoge Martín Domínguez (1971: 35), asistente a la conferencia en Madrid de Le 
Corbusier, este les habló sorprendido de los muchos aspectos que él consideraba una aportación 
del léxico arquitectónico moderno como “escuetas formas puristas”, “alba blancura de muros 
encalados” y huecos que los perforan con decisión y que había tenido la oportunidad de ver 
desde el tren en los pueblos de Castilla camino de Madrid. Uno de los asistentes, Manuel Cossío 
le dijo “Señor, su asombro se debe a que en España no le hemos rendido todavía el elogio que le 
debemos a Nuestra Señora la Santa Pobreza”.  Tras la conferencia en Madrid, Le Corbusier (cit. 
en Rovira, 1997: 49) se trasladó a Barcelona, donde había sido citado por Sert: 
Recibí en Madrid un telegrama firmado por José Luis Sert, citándome a las 10 de la noche en la 
estación de Barcelona, escala del rápido Madrid-PortBou, para que fuese sin perder un minuto, a 
dar una conferencia en algún sitio de la ciudad. En la estación de Barcelona me recibieron cinco o 
seis chicos, todos de baja estatura pero llenos de fuego y energía. 
Durante su estancia en Sitges, Le Corbusier pudo descubrir “a) casas de la más total pureza, 
acontecimiento plástico de primer orden, acontecimiento orgánico de primer orden = las casas 
de la tradición = de la selección = de la purificación = del estándar. B) Muy al lado, los recientes 
cadáveres aprendidos en las escuelas” (figs. 39 y 40). De ello dejó constancia en las notas que 
escribió para su segunda conferencia en Barcelona: “Entonces voy a hacer la conferencia a los 
jóvenes que me han llamado y enseñar no mediante frases elocuentes sino por la evidencia de los 
hechos para mostrarles la magnífica simplicidad de la arquitectura y su riqueza inabarcable”. 
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41. Torres, J. y Sert, J. L., proyecto para hotel en una playa, 1928 (Benet, 1928: 16). 
 
Le Corbusier también pudo ver los proyectos del grupo catalán, en concreto el Hotel 
Mediterráneo de Josep Torres Clavé y Josep Luís Sert y la colaboración técnica de Joan B. 
Subirana (fig. 41). El proyecto que fue publicado en Gaseta de les arts  con el pie “Salutació a Le 
Corbusier” decía: “Saludamos con esta construcción sencilla el camino que en nuestro país 
recorrerá la nueva arquitectura, hija del espíritu nuevo y de las normas eternas” (Benet, 1928: 
16).  
Estas palabras iban en la misma dirección que el discurso de Le Corbusier (1928a), una 
intervención que hablaba del pasado y la tradición en la formulación de la arquitectura (fig. 42):  
¿Cómo hablar de arquitectura presente o futura, si no es sino teniendo presente siempre el pasado, 
la tradición? El pasado, la tradición iluminan los caminos recorridos, explicando los efectos por las 
causas. Y el pasado y la tradición nos impulsan hoy a concebir efectos nuevos sobre la base de 
causas nuevas. Así es la lección del pasado y de las tradiciones.  
Acto seguido invitaba a los asistentes a entender que el pasado mostraba la arquitectura basada 
en los sistemas de estructura que explican la evolución de la arquitectura romana, bizantina o 
gótica. Sert y el resto de asistentes entendieron que era posible una arquitectura moderna 
enraizada en la tradición. Lo decían sus palabras y su actitud frente a la arquitectura clásica 
mediterránea y vernácula. Al mismo tiempo, se prepararon para demostrar que ellos eran los  
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42. Le Corbusier, manuscrito de la conferencia que impartió en Barcelona, 1928 (Le Corbusier, 1928a, 
documento C3-8-87-003, Fundación Le Corbusier). 
 
herederos de una "cultura autóctona cuyas raíces reveló las mismas preocupaciones como las que 
se refieren a Europa en los años inmediatamente anteriores" y eso les dio el derecho de ser ahora, 
aunque tardíamente, la vanguardia del movimiento moderno (Rovira, 1997). Las referencias de 
Le Corbusier a la tradición ayudaban a potenciar una ideología mediterraneista frente a las 
concepciones germánicas o Sachlich, un discurso que los adeptos españoles estaban dispuestos a 
abrazar y apropiarse. Si Le Corbusier (cit. en Rovira, 1996: 24) escribía a Giedion en estos 
términos, “Protesto en nombre de la arquitectura: lo Sachlich es lo evidente, lo indispensable. 
Pero allí no hay arquitectura […] Estoy triste en la atmósfera Sachlich. De otro lado, pretendo 
haber inventado más cosas que estos jóvenes que chillan, inventando cosas técnicas que han 
liberado mi sentido poético”, Sert (1934) lo hacía algún tiempo después en un tono similar al 
afirmar en la revista D’ací i d’allà que:  
Cada país tiene una arquitectura atemporal que generalmente se denomina vernácula, no en el 
sentido como se entiende en las escuelas de arquitectura, que significa regional, sino más bien 
vernácula de la clase más baja, clasificado de acuerdo con los medios económicos de que disponen  
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 43. Imágenes de arquitectura vernácula que ilustran las principales ideas enunciadas por Le Corbusier -
volumen, superficie, trazados reguladores, el plano-, 1934 (D’ací i d’allà, 1934). 
 
[...] El funcionalismo puro de la "máchine a habiter" ha muerto [...] Los arquitectos y teóricos, 
sobre todo alemanes, llevaron a los experimentos funcionalistas a extremos absurdos. 
En el mismo número de la revista se exponían los conceptos enunciados por Le Corbusier en 
el L’Sprit Nouveau -volumen, la superficie, el plano, los trazados reguladores- ilustrados con 
imágenes de arquitectura vernácula mediterránea de las islas griegas e Ibiza de Rodríguez Arias 
(fig. 43).  
La experiencia de Le Corbusier en Madrid y Barcelona43 ayudaba a conformar ese “despertar 
mediterráneo” con el que se pretendía dotar de un mayor peso de la arquitectura del mundo 
latino respecto de la arquitectura del norte. La impresión que nuestro país ejerció en el 
                                                           
43 La  oposición de Le Corbusier (cit. en Rovira, 1996: 25) a la arquitectura del norte le llevó a escribir que 
“sería un atentado contra el destino de la civilización si todo condujese a la desventura nórdica. No, la 
experiencia ha sido realizada en Estado Unidos y Alemania. Que los latinos jueguen su destino: claridad”. 
El 7 de septiembre de 1934 Le Corbusier escribió al consejero de Cultura de la Generalitat, Ventura 
Gassol, que “Por otro lado, se opera en estos últimos años un despertar mediterráneo extraordinariamente 
interesante; estoy realizando en este momento los planos de Nemours, en la frontera argelino-marroquí; 
lucho en Argelia por mi plan que es posible que usted conozca”. 
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arquitecto galo quedó reflejada en los dibujos del carnet de mayo de 1928 donde aparecen 
escenas de la arquitectura vernácula, del paisaje, gente y muchos aspectos derivados del mundo 
rural, como vimos en el capítulo dedicado a Le Corbusier. 
Tras esta experiencia, Le Corbusier visitó España hasta en cinco ocasiones en el periodo que 
transcurrió hasta 1931. Martín Domínguez le animó a visitar el Sur de España durante el 
verano, y así fue como en compañía de Pierre Jeanneret y Fernand Leger, entró por Port Bou, 
bordeó la costa mediterránea hasta Granada, Sevilla y Córdoba, para retornar por Madrid y de 
camino, agradecerle su consejo. Martín Domínguez (1971: 52) narra cómo Le Corbusier tenía 
especial empeño en agradecerle la sugerencia de “ir al Sur de España a disfrutar del espectáculo 
del calor como elemento que norma la vida, influye en las costumbres, inspira las artes, informa 
los gustos y forma los pueblos andaluces”. 
 
6. SERT Y EL GATEPAC A TRAVÉS DE LA REVISTA AC. DOCUMENTOS DE 
ACTIVIDAD CONTEMPORÁNEA. 
 
Sert conoció la obra de Le Corbusier antes de su llegada a Barcelona a través de la lectura en 
1926 de sus libros: Vers une architecture (1923), Urbanisme (1924) y probablemente Almanach 
d’architecture moderne (1925) y L’art décoratif d’aujourd’hui (Rovira, 1997: 47). Coincidía ese 
año con la publicación de Rafael Benet (1926) en el quinto número de la revista Ciutat i la Casa 
de algunas de obras de Le Corbusier y Pierre Jeanneret junto a las de Sant’Elia, Perret y Mallet 
Stevens. Este conocimiento, junto a los viajes que realizó por el sur de España a finales de la 
década de 1920 con su compañero de clase de la Escuela de Arquitectura Germán Rodríguez 
Arias, le permitió a Sert (cit. en Freixa, 1997: 98) establecer las primeras conexiones formales 
entre ambas arquitecturas: 
Mis amigos y yo en la Universidad de Barcelona estábamos muy influidos por la arquitectura 
popular. En seguida advertimos que la nueva arquitectura que nos llegaba en las revistas alemanas, 
escandinavas y holandesas se parecía a nuestros edificios de la costa mediterránea. Con sus cubiertas 
planas, como las de nuestras casas tradicionales más sencillas. Con volumetrías parecidas y 
simplicidad de medios. Así que nos pareció que aquellas cosas no eran tan modernas para nosotros 
como las consideraban allá en el Norte. 
Este interés por la arquitectura del Mediterráneo se manifestó ya desde sus primeros 
proyectos. Es el caso del Hotel en la Playa de Sert, J. Torres Clavé, y J. Subirana (1928) o 
Proyecto de un pueblo de veraneo en la costa de Levante en 1929 (figs. 44 y 45) que expuso 
junto con otros proyectos de sus compañeros en las galerías Dalmau44 y comentados  por Màrius 
Gifreda en la revista Mirador. El grupo se presentaba a modo de manifiesto con el siguiente 
encabezamiento: “Una gran época acaba de empezar. Existe un espíritu nuevo. Programa de 
L’Esprit Nouveau, número 1, octubre de 1920” en clara alusión a las proclamas de contenidos  
                                                           
44 Dalmau empezó desde 1912 a exponer en Barcelona obras de Duchamp, Lèger, Gris, Metzinger, etc. 
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44. Sert, J. L. y Torres Clavé, J., perspectiva de conju
(AC, 1929: 42). 
 45. Sert, J. L. y Torres Clavé, J., maqueta de una de las villas en s
42). 
 
de Le Corbusier y Ozenfant en L’Esprit Nouveau
generaremos desde la fuerza de nues
moderno, lo que, en último término significa que impresiona por su belleza geométrica […] nos 
ceñimos a la mayor sencillez posible. Por necesidad industrial queremos ver eliminada toda la 
flora y fauna de nuestra ‘moderna’ arquitectura 
1996: 103). 
Sert mostró un lenguaje próximo a Le Corbusier en sus proyectos realizados entre 1929 y 
1933,  que ha permitido a Granell Trias (1997
ejemplo la Casa Duclós en Sevilla (1929) con la Villa en Cartago de Le Corbusier, Galobart en 
Barcelona (1932) con la Villa Church de Le Corbusier, Casa Bloc (1932) en Sant Andreu de 
Llavaneres con la Villa Stein o los immeuble
Sert comenzó su colaboración en el estudio de Le Corbusier de la 
hasta febrero de 1930 (Rovira, 1997
Mandrot analizada en el capítulo dedicado a
primeros años de la formación del GATEPAC
                                                          
45 Tan solo un año después de la exposición en la galerías Dalmau
y Pintura Moderna de San Sebastián (1930) y el 25 de octubre de 1930 se creó en Zaragoza el grupo 
GATEPAC y su revista AC. Para Laborda (2008:
               Vernácula Modernidad
nto del pueblo de veraneo, costa de levante, 1929 
 
erie, costa de levante, 1929 (AC
. Según su opinión “la nueva arquitectura que 
tra raza solo nos satisfará si se filtra a través del espíritu 
industrial” (Ramón Sastre cit. en Sambricio, 
) establecer un equivalencia entre sus obras, por 
 villas. Es preciso recordar que fue en 1929 cuando 
calle Sèvres y que continuó 
), tan solo un año antes de que se construyera la Villa 
 Le Corbusier. Dichos proyectos coinciden con los 
45 (1930), cuyo impulso se vio reforzado por la 
 se celebró la Exposición de Arquitectura 
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presencia del propio Le Corbusier y Gropius en el País Vasco para el concurso de viviendas 
municipales de Bilbao de 1931. Durante este periodo Sert empezó a jugar un papel cada vez más 
protagonista en la escena pública en detrimento de Mercadal que, hasta finales de 1931, había 
sido el único interlocutor válido del GATEPAC con la vanguardia europea46. El centro del 
debate arquitectónico se desplazaba de este modo a Barcelona. Como indica Diéguez Patao 
(1997: 30) “el progresismo dubitativo mantenido por la generación del 25, los llamados por 
Oriol Bohigas ‘racionalistas al margen’, dio paso al ‘racionalismo ortodoxo y dogmático’ de las 
obras del GATEPAC” en un periodo comprendido entre 1931 y el inicio de la Guerra Civil47.  
 A través del manifiesto de GATEPAC, publicado en AC48 (1931), dejaron constancia de la 
posición del grupo a partir de tres ideas. La primera estaba relacionada con el reconocimiento de 
una nueva arquitectura que debía responder a nuevas necesidades, nuevos procedimientos 
constructivos, materiales de construcción, ley de economía, construcción en serie y 
funcionalidad, en clara alusión a la arquitectura racionalista y su “espíritu nuevo que anula 
costumbres y tradiciones y que tiende a ser universal” (AC, 1931: 13); la segunda idea era la 
adaptación de dicha arquitectura a las condiciones particulares, afirmando que la arquitectura 
contemporánea debía estar de acuerdo con el carácter costumbrista y tradicional y afirmando que 
la subsistencia de lo esencial reside en las “Arquitecturas regionales” (fig. 46). En la sección de 
noticias dejaron claro este aspecto al indicar que “con objeto de contribuir en nuestro país al 
desarrollo de la nueva orientación universal en arquitectura y de resolver y estudiar los problemas 
que se presentan en su adaptación al medio, se ha formado una agrupación de arquitectos y 
técnicos relacionados con todos los ramos y actividades de la construcción y del mobiliario” (AC, 
1931a: 34). Su propuesta de división de la arquitectura universal estaba fundada en “las 
condiciones de clima”49. Para ello recurrieron a la arquitectura meridional: “terrazas, toldos, losas 
voladas, luz tamizada. Arquitectura septentrional, grandes superficies vítreas”. Estos elementos 
comunes que reconocían -o querían reconocer- entre la arquitectura moderna y la arquitectura 
vernácula mediterránea les servían para encontrar las “raíces mediterráneas” de la 
                                                                                                                                                                    
fue un testimonio de su precariedad y de la situación marginal protagonizada por jóvenes arquitectos que 
se encontraban fuera del sistema establecido.   
46 Como ya hemos hecho referencia, en 1928 Le Corbusier invitó a Mercadal al CIAM I en la Sarraz, 
asistencia que se repitió en 1929 para el CIAM II en Frankfurt y el CIAM III en Bruselas. A este último  
Mercadal llevó como ayudantes a Josep Lluis Sert y a Luis Vallejo. A partir de entonces Sert fue 
adquiriendo mayor protagonismo hasta convertirse en secretario. 
47 El desarrollo de las teorías de Flores y Bohigas ha sido desarrollada a través de autores como Ignacio de 
Solà Morales, Victor Pérez Escolano, José Quetglas o Carlos Sambricio. En Madrid, que para Bohigas 
representaba “la heterodoxia”, se estaba llevando a cabo el plan maestro para la ampliación del Paseo de la 
Castellana de Herman Jansen y Secundino Zuazo (1929-30) y el nuevo campus de la Ciudad Universitaria 
de Madrid (1927). 
48 En el primer número de la revista se define a sí mismo como el “órgano del grupo español. En cada 
subgrupo hay dos redactores que se ocupan de escoger y ordenar  el material necesario para su publicación. 
Dicha revista es trimestral y se edita de momento en la localidad del grupo que ofrece más ventajas 
económicas” (AC, 1931a: 34-35) 
49 Sobre la idea de adaptación al medio volvieron a incidir en el segundo número de la revista con objeto 
de la Exposición permanente que el “Grupo Este” del GATEPAC había inaugurado en Barcelona:“Como 
consecuencia de la labor que nos hemos impuesto y de los fines que perseguimos, expuestos repetidas 
veces, ‘El desarrollo en nuestro país de la arquitectura en su medio natural y racional, es decir sin olvidar la 
técnica y el aspecto social y económico de nuestros tiempos’” (AC, 1931e: 13) 
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46. Arquitectura vernácula de la isla de Ibiza como fotografía de portada del número 21 de la revista AC. 
Documentos de Actividad Contemporánea, 1936 (AC, 1936). 
 
arquitectura moderna, lo cual los situaba en una posición de ventaja respecto a la vanguardia 
europea al ser herederos legítimos de una tradición latina-mediterránea que había sido el punto 
de partida de la arquitectura racionalista50. De este modo los miembros del GATEPAC asumían 
el papel que ya había anticipado Le Corbusier durante el viaje de 1928 a Madrid y Barcelona y 
les ayudaba a reivindicar con total autoridad la arquitectura vernácula como una de las vías de 
modernización de la arquitectura española en una actitud de compromiso con la realidad 
arquitectónica que vivía el país y que ya había tenido claros antecedentes en la dos décadas 
anteriores, por ejemplo, en los programas de Casas Baratas.  
La tercera idea era el rechazo al historicismo y la “arquitectura de imitaciones”. Así, los 
contenidos de la revista los organizaron en tres ámbitos, la proclama de la construcción en serie, 
la estandarización y los nuevos materiales; la justificación de la arquitectura vernácula 
mediterránea española; la crítica al academicismo y el regionalismo51. 
                                                           
50 Para Rovira (1997) esta segunda condición era la necesidad de demostrar a la vanguardia que disponían 
en su tierra un bagaje que les hacía iguales o superiores a los demás. En aquella época, 1933 ya no eran 
vanguardia, la arquitectura moderna era estilo, y como tal tenía que justificarse y precisaban “encontrar 
signos ancestrales que las instalaran en el libro de la historia”. Según Rovira (1996: 47) “todo estilo precisa 
encontrar las raíces que autentifiquen la pertenencia a una cultura”. 
51 Urrutia (1991) resume en diez las ideas del GATEPAC: rebelión y crítica contra las escuelas de 
arquitectura; admisión y respeto por la arquitectura de todos los tiempos pero reaccionando contra los 
historicismos y eclecticismos; toma de conciencia de la arquitectura sobre el ser humano; democratización 
de una arquitectura racionalista para todos; eliminación de lo superfluo e innecesario y potenciamiento de 
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 47. Comparativa entre la arquitectura moderna de J.P. Oud para la Weissenhofsiedlung de Stuttgart, la 
arquitectura vernácula de San Pol de Mar y la arquitectura resultado de estudiar en una Escuela de 
Arquitectura (AC, 1931g: 24-25). 
  
Estas tres ideas principales a menudo aparecían interrelacionadas, como quedó reflejado al 
tratar las viviendas de pescadores en San Pol de Mar (AC, 1931g: 24-25). Su arquitectura la 
mostraron como ejemplo de estandarización52 y la compararon con el mal ejemplo de la 
arquitectura ecléctica resultado de “ocho años de estudios técnicos en una Escuela Superior” y 
con las viviendas de J.P. Oud para la Weissenhofsiedlung de 1927 de Stuttgart (fig. 47). En 
letras mayúsculas aparecen los conceptos “CLARIDAD, ORDEN, ARQUITECTURA”, 
términos con claras evocaciones noucentistas53.  Las referencias a la arquitectura popular y la vida 
campesina volvieron a aparecer en la sección de fotografía y cinematografía con el anuncio del 
film ruso “La Tierra”, considerándolo como “un canto a la nueva vida del campesino ruso”. La 
publicación en el mismo número de la exposición de arquitectura y pintura modernas en San 
                                                                                                                                                                    
la simplicidad de superficies; claridad de líneas en aras de conseguir espacios ventilados y soleados; 
producción en serie y estandarización con referencias al barco y el aeroplano;  establecimiento de un 
código que traslade estos principios al urbanismo; atención a los artistas y arquitectos extranjeros de 
vanguardia, y por último, divulgación de estos principios en la revista AC. 
52 Respecto a la estandarización volvieron a hacer referencia en el segundo, cuarto y octavo números de la 
revista, centrándose en estas últimas publicaciones en la estandarización del mobiliario. En el número 
veintidós expusieron un amplio muestrario de medidas corrientes de material de oficina, campos de 
deportes, sanitarios, objetos domésticos, etc. 
53 Véase Rovira (1997).  
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Sebastián, junto con el III Congreso Internacional de Arquitectura Moderna, dejan claro su 
orientación y el carácter de la misma desde el primer número. 
 
6.1. Críticas a la “arquitectura de imitaciones”. 
 
Las críticas al eclecticismo y los estilos históricos las volvieron a hacer en el segundo número 
de la revista al destacar aquello que a su entender podía rescatarse de la arquitectura del pasado –
monumental- en un ejercicio similar al realizado por Schultze-Naumburg. Este ejercicio consistía 
en tachar aquellos ejemplos que a su juicio no encarnaban los valores de orden, claridad, ritmo 
de volúmenes, de espacios y de luz, cualidades que, por otro lado, le asignaban a la arquitectura 
tradicional mediterránea (AC, 1931b) (fig. 48).  Sus críticas a la arquitectura historicista se 
centraban en comparar los sistemas constructivos tradicionales basados en anchos muros de carga 
(1,4 m) del edificio de oficinas barcelonés de la S.A. Cros, con los muros de 0,25 cm de espesor 
del edificio en construcción para oficinas de Columbus Haus en Berlín, obra de Erich 
Mendelsohn (AC, 1932).  Un ejercicio similar lo realizaron con la comparación de las obras del 
ministerio de Instrucción Pública y del ex teatro Real, con algunos de los sistemas de 
construcción prefabricados que se estaban realizando en distintos proyectos europeos (AC, 
1932a; AC, 1932b), o el Casino-Balneario “San Sebastián” en la playa de Barcelona y las piscinas 
en Leuna y Stuttgart de Kurt Jahn y Paul Bonatz respectivamente (AC, 1932c). Para los 
miembros del GATEPAC “la arquitectura de una época responde al espíritu de la misma” (AC, 
1932c: 40) y por ello ensalzaron los productos en serie de las máquinas que “responden a 
nuestras necesidades y forman parte esencial en la vida del individuo” y los productos en serie de 
la decoración que “son la prostitución de lo que en otro tiempo respondió al sentir de una 
época” (AC, 1932d: 32). Para luchar contra este academicismo y regionalismo o, como ellos 
decían, contra la “arquitectura académico-popular, artificiosa” que las escuelas de arquitectura se 
habían encargado de fomentar propusieron la alternativa de la arquitectura popular. Estas críticas 
las realizan en diversos artículos, pues aparecen tanto en “La arquitectura popular mediterránea” 
como “Poblaciones mediterráneas” y “Raíces mediterráneas de la arquitectura moderna”, 
distinguiendo en este último texto a la arquitectura popular de la “arquitectura regional” que 
dominaban las escuelas de arquitectura (AC, 1935).   
En “Los engendros de la arquitectura típico popular” expusieron ejemplos de arquitecturas 
inspiradas en la arquitectura popular calificándolas como “burdas imitaciones creadas por 
arquitectos sin personalidad” (AC, 1935: 37) (fig. 49).  Culpaban (AC, 1935: 37) a la revista 
Arquitectura por los consejos que daba en esa dirección: 
El arte popular tiene siempre alma, es el archivo, el almacén de documentos, donde todo artista 
que pretenda hacer arte regional debe buscar; es el templo, panteón del tesoro de las tradiciones, 
donde debe ir a reconfortar su alma, a temblar su espíritu, a ponerse en situación, cuando trate de 
engendrar arte regional.  
Capítulo 4.2. El caso de España: entre la tradición y la modernidad en el primer tercio del siglo XX 411 
 
 
 48. Comparativa entre la “buena arquitectura del pasado” y aquella de los “tradicionalistas” y el gótico 
(AC, 1931b: 22). 
 
 49. Ejemplos de “engendros” de diversos ejemplos de arquitectura inspirada en la arquitectura popular 
andaluza o en estilo montañés (AC, 1935: 37). 
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Sus críticas no solo se centraban en la arquitectura historicista, sino también en aquellos que 
caían en el “academicismo de la máquina”. Para ello se servían de imágenes de las fachadas de los 
patios de las casas del Ensanche de Barcelona. Para los redactores de la revista eran ejemplos de 
una arquitectura sin arquitectos, moderna y sin pretensión de serlo y un ejemplo para muchos 
arquitectos que caen en el error del “academicismo de la máquina” (fig. 50).  
 
6.2. Referencias a la arquitectura vernácula mediterránea. 
 
El  primer artículo dedicado exclusivamente a la arquitectura vernácula apareció en el sexto 
número de la revista AC (1932e) y respondía al título “IBIZA, la isla que no necesita renovación 
arquitectónica”. A este le seguía “En Ibiza no existen los ‘estilos históricos’” (AC., 1932f) (figs. 
51 y 52). En él, los autores hacían referencia a la “latinidad y construcción a escala humana”, a la 
casa mínima con patio, su sentido racional y lógico, la perfecta adaptación al clima, la ausencia 
de arquitectos, la ponderación de cuerpos simples con ausencia absoluta de adornos y molduras, 
etc. 
En el quinto número de A.C. (1932g: 32) se presentaba el proyecto de Casa en la Playa de 
Gavá del arquitecto R. de Churruca. Fue el primer ejemplo de una serie de proyectos situados en 
entornos costeros y presentados como arquetipo de arquitectura adaptada al medio según los 
principios defendidos en el primer número por la revista: “arquitectura meridional, terrazas, 
toldos, losas voladas, luz tamizada. Arquitectura septentrional, grandes superficies vítreas”.  A 
este proyecto le siguieron los dos tipos de vivienda mínima para Playa de J. Luis Sert inspiradas 
en las casas populares de Ibiza. Es interesante el análisis de los materiales empleados realizado en 
la línea que defendía la revista: materiales pétreos para las orientaciones norte, este y oeste, y 
materiales ligeros para la orientación Sur, gracias a la protección solar que le proporciona su 
retranqueo respecto al plano de fachada; de este modo, integraba la piedra caliza local y piezas 
prefabricadas en taller y montadas en seco (fig. 53).  La estructura también combinaba ambos 
lenguajes, con la utilización de muros de carga y un pilar metálico que soportan la cubierta 
plana. Para el exterior, Sert propuso un acabado tradicional que consistió en pintura a la cal, 
blanco en el exterior y rosa, verde o gris para los interiores. Su lenguaje sigue los pasos de Le 
Corbusier en las Maisons Loucher (1929), la Villa Mandrot (1930-31) y la casa Errazuris en 
Chile (1930) tal y como aparece escrito en la revista AC (1932h: 21): 
Pueden aprovecharse para su estudio para viviendas mínimas, los materiales de la región, ladrillo o 
piedra; estas viviendas, inspiradas en las populares existentes en Ibiza, se concibieron para Baleares, 
donde emplean, para la construcción de muros,  la piedra caliza del país muy fácil de aserrar. 
  El siguiente proyecto importante que la revista publicó fue la casa del Garraf, obra de Sert y 
Torres Clavé (1934-1935). Pero entre ambos proyectos sucedieron hechos importantes en el 
contexto internacional que es preciso citar. 
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 50. AC. Documentos de Actividad Contemporánea, ejemplos de fachadas de los patios como ejemplos 
“perfectamente modernos” a diferencia de las fachadas principales (AC, 1935a: 19). 
  
 51. Fig. superior izquierda: arquitectura vernácula e imagen general de la isla de Ibiza (AC, 1932f: 30). 
52. Fig. superior derecha: arquitectura vernácula, Ibiza (AC, 1932f: 30). 
 
53. Sert, J. L., vivienda mínima para playa, tipo II, 1932 (AC, 1932h: 21-22). 
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 El evento más destacado fue la celebración del IV CIAM54 que la revista AC (1933) trató en 
el número 11 y al que ya nos referimos en capítulo 4.1. La presencia española (fig. 54)  quedó 
representada con tres arquitectos del GATEPAC que salieron fortalecidos tras su celebración, tal 
y como recoge la postal que Torres Clavé (cit. en Ramón Graells y Rodríguez Pedret, 2010: 284) 
escribió a su mujer y firmó junto a Sert, su mujer Moncha y Bonet: “el congreso trabaja 
duramente. El equipo español es el amo”. Este sentir también se trasladó a la crónica de AC 
(1933: 17)  del congreso (fig. 55):   
Los elementos de los grupos latinos tienen en este Congreso mayor importancia que los anteriores; 
estamos aquí casi en mayoría y navegamos en el Mediterráneo […] La arquitectura moderna se 
despierta actualmente a orillas de este mar, o, mejor dicho, se repatrían a sus costas las formas puras 
de la tradición mediterránea. Estas formas han influido recientemente en las construcciones de los 
países del Norte, los cuales las han empleado al permitírselo una nueva técnica constructiva. 
Como ya le ocurriera a los arquitectos y redactores italianos en la revista Quadrante, evitar 
establecer vínculos entre la arquitectura que veían durante el transcurso del viaje y la nueva 
arquitectura era casi imposible para AC (1933: 17):  
La costa griega y las islas del archipiélago tienen una arquitectura semejante a la de Ibiza y 
Menorca, pueblos pintados a la cal en blanco o tonos pálidos, tejados planos o abovedados. Es una 
arquitectura que muy bien podemos considerar como moderna de espíritu, continuación de las 
mismas formas que se han repetido durante siglos  en gran parte de las costas y en todas las islas del 
mar latino.  
Lo mediterráneo según AC (cit. en Rovira, 1997: 61) ya no estaba en la base de algunas 
arquitecturas como podía ser la ibicenca o la andaluza, sino que podía aspirar a constituirse en 
origen de todas las formas modernas: 
la arquitectura popular mediterránea posee por esas razones unas constantes que se repiten a lo 
largo de todos los países mediterráneos. Egipto, el archipiélago griego, Italia, la costa norte de 
África, las costas oriental y sur de España, Mallorca, Ibiza, etc. países derivados de una misma 
civilización, presentan en sus construcciones populares tipos semejantes, cimentados sobre bases 
estrictamente racionales. 
El Congreso impulsó a los grupos mediterráneos -españoles, italianos, griegos- y dicha 
actividad se trasladó a la revista AC  que publicó algunos artículos relacionados con la actividad 
arquitectónica que se estaba realizando en Italia, centrándose principalmente en torno al 
concepto de “latinidad”55. En el número 13 de la revista AC se expuso la “Villa estudio para un 
                                                           
54 Como ya tratamos en el capítulo anterior, el IV CIAM estuvo centrado en el estudio de la ciudad 
funcional, aunque la percepción de la revista AC (1933: 15) fue más bien la contraria: 
Transcurrió la travesía del Mediterráneo (Marsella-Atenas), dentro de un ambiente anti urbano de 
admirable calma […] En aquel ambiente de luz y sol, resultaba aún más trágico hablar del caos 
urbano actual y de la miserable situación de los habitantes de aquellas barriadas infectas […] el 
ambiente no invitaba a tratar estas cuestiones. 
55 Las referencias al racionalismo italiano hasta ese momento habían aparecido en el número 5 de AC 
(1932i). Trataron la arquitectura italiana como una arquitectura ecléctica y modernista en manos de 
Piacentini y calificaron de milagro el primer premio de Libera y Pollini y el segundo de Bottoni y Griffini 
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54. Participantes españoles en el IV CIAM, Atenas, 1933 (Sert, 1980:
 55. Fig. superior izquierda: delegados españoles del GATEPAC; 
comisiones; fig. superior derecha y fi
(AC, 1933: 16-17). 
                                        
para el concurso de Bozen y Génova. 
moderno en conjunto,
en imágenes- de Figini, Frette, Libera y Pollini y la constitución del MIAR y sus exposiciones en Roma y 
Milán (abril y junio de 1931), y o
en otoño de 1930. En ningún caso menciona
mediterránea o los conceptos de “latinidad”, “romanidad” o “mediterraneidad”.
fig. inferior izquierda: trabajo de las 
g. inferior derecha: arquitectura vernácula de Seriphos, Grecia, 1933 
                                                                                                                        
En AC afirmaban que desde 1931 se podía hablar de un
 a raíz de la construcción de la “Cassa Elettrica” -es el único p
tros eventos como la exposición de Marinetti en Como sobre Sant’Elia 





    
 movimiento 
royecto que exponen 
 
416                                                                                                                                             Vernácula Modernidad 
 
 
56. Figini, L., Pollini, G., patio de Villa estudio para una artista, Milán, 1934 (AC, 1934: 36). 
 
57. Faludi, E., Bottoni, P. y Griffini, E. A., pabellón construido para el “week-end” en la exposición de 
La Triennale, Milán, 1934 (AC, 1934). 
 
 artista” de G. Pollini y Figini como “una de las mejores obras italianas de la arquitectura 
moderna; de una gracia y atractivo exclusivamente mediterráneo” (fig. 56). Desde la revista  
(AC, 1934: 38) buscaban elementos característicos de la tradición mediterránea que legitimara 
su arquitectura y encontraron en el patio su argumento: 
Dicho concepto […] podrá revivir actualmente y contar como elemento característico 
diferenciador de la arquitectura funcional mediterránea de la nórdica. Lógicamente, 
instintivamente, los pueblos latinos son los puntales de esta diferenciación anti-nórdica del 
racionalismo. Diferenciación que tiende, sobre todo, a someter el funcionalismo de la materia, al 
funcionalismo del espíritu. 
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58. Mario de Vucovich, imagen de arquitectura vernácula de 
 
Siguiendo en la misma línea, presentaron los proyectos para la 
arquitectura con un denominador común de “latinidad” y “meridionalidad” que los distinguían 
de los arquitectos nórdicos (fig. 57
contra el estilo Imperium Romanum
arquitectura moderna triunfa en Italia, como
modo, las continuas referencias al M
palpables con la publicación de nuevas obras y la coincidencia de
24) y Joan Miró por Levante y Andalucía para estudiar la arquitectura popular anónima: 
Los primeros viajes a Ibiza y el viaje a Andalucía en 1934, en compañía de Joan Miró, confirmaron 
la importancia del estudio de esta arqu
tomaba notas en el curso de nuestra ruta, tal como lo habí
Además de la revista AC, otras revistas también publicaron artículos relacionados con la 
temática mediterránea a partir de 1933. Por ejemplo la revista
sección “Por tierras de España”, donde mostraba además tradiciones costumbristas y paisajes. En 
abril de 1934,  la revista 
58) que además coincidía con la imagen publicada en el número 6 de la revista AC (1932f). En
la costa de Ibiza, 
Triennale
). La arquitectura italiana era presentada como un ejemplo 
, el clasicismo modernizado, el pseudo
 triunfará en todas partes” (AC
editerráneo y su arquitectura se hacían cada vez más 
 viajes como el de Sert
itectura popular anónima. Josep Torres Clavé fotografiaba y 
a hecho previamente en Italia.
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59. Baeschlin, A., dibujo de arquitectura vernácula como “precursora de la casa cubista”, Ibiza, 1934 
(Baeschlin, 1934). 
 
octubre de ese mismo año se publicaba en Valencia el cuaderno de dibujos de arquitectura 
popular ibicenca “Ibiza: cuadernos de arquitectura popular” de Alfredo Baeschlin56. A través de 
sus dibujos el autor se refería a la casa ibicenca como un elemento precursor de la casa cubista 
(fig. 59). Coincidía con el artículo “Arquitectura sense ‘estil’ i sense ‘arquitecte’ en D’aci i D’alla 
escrito por Sert (1934) e ilustrado con fotografías de Rodríguez Arias de arquitectura popular 
ibicenca y de las islas griegas (fig. 60):  
En todos los países hay una arquitectura de todos los tiempos que generalmente se llama popular, 
no popular como se entiende en las escuelas de arquitectura, que más bien quiere decir regional, 
sino popular de ínfima clase […] El funcionalismo puro de la ‘maquina habitación’ está muerto, 
pero, antes de morir, mató este movimiento, los viejos estilos y las enseñanzas de las escuelas de 
arquitectura. Arquitectos y teorizadores, sobre todo germánicos, llevaron los ensayos funcionalistas 
hasta el absurdo. 
Esta visión la volvió a exponer Sert (cit. en Freixa, 1997: 83) en la conferencia que realizó en 
1935:  
Existe un academicismo funcional tan pragmático y putrefacto como el academicismo de escuela, 
que engendra construcciones de espíritu miserable, un ejemplo más de las teorías mal interpretadas 
[…] Por mucho que se quiera imitar masías como expresión de la arquitectura catalana, será 
                                                           
56 Baeschlin publicó en 1930 sus obras Casas de campo españolas y La Arquitectura del caserío vasco, además 
del conjunto de artículos publicados en el diario bilbaíno La tarde sobre sus investigaciones en el campo de 
la arquitectura popular. 
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60. Sert, J. L., artículo de Sert acerca de de la arquitectura sin “estilo” y sin “arquitecto”  con imágenes de 
Rodríguez Arias,  Islas Baleares, 1934 (Sert, 1934). 
 
 necesario que defendamos una arquitectura mediterránea […] Hay que respetar también las 
características invariables en las costas del mar latino. 
Volviendo a la revista AC, en ese mismo año dedicó su número 18 de forma íntegra a la 
arquitectura popular mediterránea. Su enfoque quedaba claro y condensado en la imagen de la 
vasija de barro y el texto de la portada, al indicar que “La arquitectura popular sin estilo y los 
objetos de uso doméstico de los lugares apartados de los centros de civilización conservan una 
base racional que constituye la esencia de su expresión”. No se trataba por tanto de simples 
descripciones de arquitectura vernácula mediterránea sino que su interés se centraba en mostrar 
420                                                                                                                                             Vernácula Modernidad 
 
que los países ribereños derivaban de una misma civilización y presentaban tipos arquitectónicos 
semejantes “cimentados sobre bases estrictamente racionales” con un sinfín de soluciones 
estándar que se encontraban en puertas, ventanas, pórticos, etc.  
La estandarización de estos elementos fue un tema recurrente en la revista, encargada de 
mostrar en varios números las innovaciones llevadas a cabo en esta materia en España y Europa. 
Como ejemplo mostraban una vivienda colectiva con servicios comunes en la Casa de vecinos de 
Córdoba y la casa de vecinos en Fernán Núñez (fig. 61), los elementos estándar de rejas en 
ventanas y el encalado en algunos pueblos como San Fernando (Cádiz), el patio mínimo en 
Tarifa  (fig. 62)  y las soluciones creativas del patio de Ecija, el conjunto heterogéneo del cortijo 
en Cádiz y la integración en el medio de los cortijos andaluces (fig. 63), las cubiertas planas de 
las construcciones populares en Almería (fig. 64),  las calles estrechas y sombrías en las 
poblaciones andaluzas.  
En “Poblaciones mediterráneas” escribieron un alegato a favor de la conservación de la 
arquitectura de la  isla de Ibiza ante el peligro del turismo y el avance de la industrialización y en 
el siguiente artículo, “Raíces mediterráneas de la arquitectura moderna”, la revista recogía el 
hecho de cómo la arquitectura de “estilo” se simplifica y se despoja de la mayoría de elementos 
decorativos (fig. 65). Hacían de nuevo referencia a la producción en serie de sus detalles -puertas, 
ventanas, alacenas, mobiliario, cerámica- que se habían ido perfeccionando a lo largo del tiempo 
y los rasgos comunes  que residían en las “‘constantes’ que dan su espíritu a la obra 
arquitectónica”. Según esta característica se preguntaban en dicho artículo (AC, 1935d: 31-33) 
¿por qué se ha llamado “germánica” a la arquitectura moderna? 57: 
Este espíritu, estas características constantes de que hemos tratado, no son propias de las 
construcciones germánicas. Los medios técnicos de que disponen estos pueblos, así como su clima, 
no favorecen esta clase de construcciones y se veían obligados a cubrir sus casas con tejados de 
pizarra y otros materiales, dándoles grandes pendientes. Los colores claros de la cal no resisten las 
lluvias persistentes. Las fachadas de estas construcciones populares de los países nórdicos, se nos 
muestran ennegrecidas por la humedad permanente. Estas gentes empleaban materiales distintos de 
los que utilizaron los pueblos latinos; materiales impuestos por otro clima u otro paisaje. Además, 
estas construcciones, por motivos raciales, respiran otro espíritu. Recientemente, pues solo hace 
quince años, se ha generalizado en los países del Norte otro género de construcción; éste ha sido 
posible gracias a los nuevos conocimientos técnicos […] La arquitectura moderna, técnicamente, 
es, en gran parte, un descubrimiento de los países nórdicos, pero espiritualmente es la arquitectura 
mediterránea sin estilo la que influye esta nueva arquitectura. La arquitectura moderna es un 
retorno a las formas puras, tradicionales, del mediterráneo. ¡Es una victoria más del mar latino¡ 
Los rasgos de la arquitectura popular -estándar, base racional, valor lírico, proporción 
humana, etc.- eran para la revista extrapolables a los objetos populares de uso doméstico que 
mostraban en la portada siguiente número como mobiliario de la Casa “fin de semana” en 
                                                           
57 Las innovaciones técnicas a las que hacen referencia se refieren al empleo de materiales bituminosos y 
otros tipos de impermeabilizantes para las cubiertas planas, además de las nuevas técnicas en la fabricación 
de pinturas con tonos inalterables claros y brillantes. El propio uso del hormigón y el acero imponían 
formas primarias que unido a las nuevas técnicas permitían el acabado liso de los paramentos.  
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61. Fig. superior izquierda: g
1935 (AC, 1935c: 23).
62. Fig. superior derecha: p
63.
  
alería en torno al patio interior de una casa de vecinos, Fernán Núñez
 
atios mínimos, Tarifa, 1935 (AC, 1935b: 20). 
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64. AC. Documentos de Actividad Contemporánea,  cubiertas planas de arquitectura vernácula, Almería, 
Ibiza y norte de África, 1935 (AC, 1935c: 25). 
 
65. AC. Documentos de Actividad Contemporánea,  ejemplos de arquitectura vernácula, Ibiza, 1935 (AC, 
1935d: 35). 
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66. Fig. superior izquierda: Sert, J. L. y Torres Clavé, J.,  interior de “casa de fin de semana” amueblada 
con mobiliario popular de Ibiza -sillas de enea, cestas de mimbre, ánforas de terracota-, 1935 (AC, 
1935h). 
67. Fig. superior derecha: Arxiu Mas, comparativa entre el mobiliario popular de una vivienda en 
Benimamet (Valencia) (fig. inferior) que repite durante siglos “tipos standard” y el interior de una 
vivienda localizada en Barcelona en estilo “‘López-Bru’?” (fig. inferior), 1935 (AC, 1935f: 16-17). 
 
Garraf de J. L. Sert y J. Torres Clavé (fig. 66). Mobiliario popular como sillas de enea, cestas de 
mimbre y ánforas de terracota ocupaban el espacio interior y contrastaban con la fría y rígida  
decoración germánica de “mueble de tubo” de la “exaltación maquinista” o la decoración en 
“estilo” (fig. 67). Como solución intermedia propusieron una decoración basada en los muebles 
populares de fabricación tradicional en armonía con otros más modernos, tal y como había 
hecho Sert en su estudio de Barcelona (fig. 68)  o Le Corbusier y P. Jeanneret en 1934 (fig. 69).  
Otros elementos de la arquitectura popular reaparecen en la Casa de Garraf (figs. 70, 71 y 
72).  Es el caso de los volúmenes que sobresalen del principal de forma similar al pequeño horno 
adosado a los muros de las viviendas tradicionales junto a la cocina y construidos con una base 
rectangular y una pequeña cúpula semiesférica. Aunque las bóvedas son un recurso recurrente en 
la arquitectura mediterránea, también podemos establecer una relación formal  entre las bóvedas 
rebajadas de la casa tipo C con las que Le Corbusier patentó con el sistema Monol, con la 
diferencia de que Sert y Torres la construyeron según los sistemas tradicionales (ladrillos) en 
lugar de hormigón propuesto por Le Corbusier. En el mismo número también fue publicada la 
Casa en San Antonio (Ibiza) de Rodríguez Arias, atendiendo sobre todo al sistema constructivo 
de la cubierta plana y su reducido coste así como el sistema de almacenaje del agua de lluvia. 
La atención que la revista prestó a la isla de Ibiza es un claro reflejo del espíritu de la época y 
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68. Fig. superior izquierda: Sert, J. L., estudio, Barcelona (AC, 1935f: 23). 
69. Le Corbusier y Pierre Jeanneret, amueblamiento interior, 1934, (AC, 1935f: 27). 
 
70. Fig. superior izquierda: Sert, J. L., Torres Clavé, J., casas “fin de semana”, tipo A, Garraf, 1935  (AC, 
1935e: 32). 
71. Fig. superior derecha: Sert, J. L., Torres Clavé, J., casas “fin de semana”, tipo B y C, Garraf, 1935  
(AC, 1935e: 32). 
 
72. Sert, J. L.,  imagen de arquitectura vernácula en la que se aprecia el horno adosado a la vivienda, Ibiza, 
1935  (Sert et al., 1967). 
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73. Haussmann, R., planta,  sección y vista exterior 
 
el auge de este tipo de enclaves, sobre todo a partir de los años treinta. La isla se convirtió 
entonces en un destino para intelectuales del mismo modo que Capri lo había sido desde el siglo 
XIX. En su primiti
locales como el “Diario de Ibiza” hacían referencia a su atraso y esencia primitiva
Walter Benjamin, Albert Camus, Will Faber, Adolph Schulten, Raoul Haussman, Man Ray, 
Tristan Tzara, Jean Seltz, Sert, Rodriguez Arias, Sixto Illescas, Erwin Broner, Rafael Alberti, 
Teresa León, Von Puttkamer, son solo algunos de sus  visitantes
contabilizado. Uno de ellos, el austríaco Raoul Haussmann (1936) publicó en A
de la arquitectura rural en la isla de Ibiza”. En su artículo describía  las casas tradicionales 
ibicencas acompañando el texto de imágenes y dibujo
Broïdo, una de las mujeres que vivió con Haussmann en
que un día recibieron la visita de Hazen Size, un arquitecto canadiense que afirmaba haber 
estado en un “seminario flotante organizado por Le Corbusier a bordo de un barco que iba por 
todas las islas del Mediterrán
                                        
58 Véase la Tesis de Viñarás y Domingo (2011) 
Ibiza”.  
de “Can Pujol”, Ibiza (Haussmann, 1936:
vismo observaban los valores de la modernidad, mientras los periódicos 
-residentes que Rov
s de plantas y secciones (fig. 73
 Ibiza, declaró en una entrevista en 1993 
eo oriental”. Al finalizar viajó a las Baleares y sorprendido de ver el 
                  





ira (1996) ha 
C  “Elementos 
). Vera 
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parecido de su arquitectura, le dijo a Haussmann lo interesante que sería estudiar  el origen 
común de aquella arquitectura cúbica. Aquello fue lo que desencadenó los estudios de 
Haussmann por la arquitectura ibicenca (Granell Trias, 1997: 133). 
Para el dadaísta Haussmann la analogía entre la arquitectura ibicenca y la arquitectura 
moderna era algo superficial y estaba más interesado en estudiar el origen de la arquitectura 
popular (Rovira, 1996: 44). Según él, sus sistemas constructivos provenían de “las tribus que 
poblaron el Asia Menor durante la época primitiva y fue importado por los fenicios cuando se 
establecieron en Ibiza” y “la  predominancia de las formas elementales en las construcciones 
rústicas  de la isla de Ibiza, indican claramente  que su arquitectura actual tiene su origen en las 
cuevas que habían servido de vivienda a los primitivos pobladores”. Haussmann (cit. en Rovira, 
1996: 46) veía en aquel escenario un modelo de equilibrio del hombre en la sociedad moderna y 
despreciaba la simplicidad operativa y el oportunismo de los jóvenes arquitectos catalanes en su  
búsqueda de raíces de la arquitectura moderna en la arquitectura de la isla: 
Es evidente que la teoría biológica ganará a otras teorías que pretenden establecer la casa de forma 
circular como la forma antigua de la vivienda del este de una raza mediterránea, y la casa de planta 
cuadrangular, con un terrado con techo inclinado y porche, como el producto superior de una raza 
nórdica. 
Por su parte, E. Heilbronner59 realizó los primeros levantamientos de las casas ibicencas y 
describía la arquitectura de la isla como un producto que era el resultado de muchas 
generaciones que habían colaborado en el desarrollo normal del “tipo fundamental” 
(Heilbronner, 1936: 15) (fig. 74). Su labor no estuvo solo dirigida en esta dirección, sino que 
realizó varias propuestas como los baños en la Playa de Talamanca y el proyecto de viviendas en 
serie para una playa en Ibiza (fig. 75). Heilbronner (1936a: 15) apostó por una vía más 
conciliadora entre las posturas de Haussmann y el carácter de AC: “Estas viviendas de los 
campesinos ibicenses constituyen una sorpresa para el arquitecto moderno que se ve obligado a 
resolver complicados problemas de orden técnico, social y funcional, y queda entusiasmado ante 
la simplicidad y sencillez que presentan estas construcciones del campo”. 
En cuanto a Walter Benjamin (1994a: 420), nos interesa conocer sus impresiones durante su 
estancia en la isla (1932-1933) a través de la correspondencia: 
Nos mandaron a tierra a una bahía escondida y en ese lugar fuimos testigos de una imagen de una 
perfección inmutable de tal manera que algo extraño pero no incomprensible ocurrió dentro de mí: 
a saber, yo realmente para nada lo vi: creó una impresión sobre mí; por su perfección, existía en el 
mismo borde de lo invisible. La playa está subdesarrollada; hay una choza de piedra en el fondo,  a 
un lado. Cuatro o cinco barcas pesqueras habían sido sacadas a tierra. 
En esta otra carta en la que Benjamin (1994: 390) escribió: 
No se avisan máquinas agrícolas y los campos son regados por una noria empujada por mulos. 
Los interiores son igualmente arcaicos. Los extraños son recibidos por tres sillas puestas a lo largo  
                                                           
59 Heilbronner, posteriormente llamado Erwin Broner, fue un pintor y arquitecto judío exiliado de 
Alemania  en 1933 y que se instaló en las isla de Ibiza en el verano de 1934.  
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74. Heilbronner, E., planta, alzados y vista exterior de una vivienda de tipo básico sin cuerpos añadidos, 
Ibiza (Heilbronner, 1936: 20). 
 
75. Heilbronner, E., planta, secciones y vista exterior de un proyecto de viviendas en serie para una playa 
de Ibiza, 1936 (Heilbronner, 1936a: 25). 
 
de la pared al lado opuesto de la gran entrada como si fueran tres obras de Cranach o Gauguin 
descansando a lo largo de la pared; un sombrero sobre el respaldo de la silla es más impresionante 
que un precioso tapiz de Gobelin […] Desgraciadamente se teme por el fin de todo esto dado a 
que están construyendo un hotel en el puerto de Ibiza. 
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76. Fig. superior izquierda: Sert, J. L., Lacasa, L. y Bonet i Castellana, A., alzado principal (Rovira, 2000: 
238) y posterior (Lahuerta, 1997: 174) del Pabellón de España, París, 1937.  
77. Fig. superior derecha: Sert, J. L., Lacasa, L. y Bonet i Castellana, A., patio interior del Pabellón de 
España, París, 1937 (Rovira, 2000: 238). 
 
6.3. Críticas al GATEPAC y la revista AC. Documentos de Actividad 
Contemporánea. 
 
El manifiesto del GATEPAC suscitó importantes críticas por parte de los noucentistas y la 
vanguardia constructivista. Por ejemplo, Joaquín Torres-García (1931: 7), antiguo pintor 
noucentista y reciente creador de un grupo constructivista junto con Mondrian y Van Doesburg, 
criticaba la falta de expresión espiritual de una arquitectura que requería de "muñecos mecánicos 
adecuados, y asimismo estandarizados" para que las habitaran. Estas críticas las animaba la 
justificación en algunos casos forzada del carácter mediterráneo para algunas de sus obras 
publicadas, como por ejemplo el Club Náutico de San Sebastián (AC, 1931c). En su descripción 
(AC, 1931c: 24) hayamos elementos que responden a la estética paquebote y los cinco puntos de 
Le Corbusier60, además de hacer referencia a la cultura popular de las casas de pescadores y la 
estética mediterránea en un forzado ejercicio de imaginación: 
En dos cosas reposa nuestra vista […] las casas de pescadores en su línea de pórticos y sus ventanas 
a escala humana repetidos en cada vivienda; hay en ellas claridad, sencillez y ‘despreocupación de 
fachada’ […] hay optimismo, luz, aire, una policromía en tonos pálidos nos trae alegría 
                                                           
60 En concreto en la publicación aparece escrito que “las ventanas no oprimen el panorama, lo limitan 
siguiendo su dominante horizontal, realzando su valor; es ligero todo, todo tiene la racionalidad y la justa 
dimensión que se encuentra en un trasatlántico” (AC, 1931c: 20). 
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mediterránea, alegría y reposo, todo el programa que se impusieron los constructores […] 
necesidad de amplitud de horizonte, lirismo de esta generación mal llamada materialista.  
Arquitectos como Theo Van Doesburg (1929, cit. en Sambricio, 1996: 102) no veía la 
supuesta estética mediterránea en la obra de Labayen y Aizpurúa, sino más bien detectaba la 
lamentable influencia de Le Corbusier61:  
De Le Corbusier se conoce que, tanto en los aspectos tecnológicos como en los estéticos, ha pasado 
a imitar los paquebots, los enormes transatlánticos. También eso pertenece a lo que a lo que 
estamos acostumbrados a llamar expresionismo. En este aspecto, la influencia de Le Corbusier 
sobre la arquitectura española es de lamentar. 
 
7. EL FIN DE UNA DÉCADA. 
 
La actividad constructiva del GATEPAC se vio interrumpida por la Guerra Civil. Sus efectos 
negativos los describe Flores (1989) y entre ellos incluye la desaparición prematura de algunos de 
los actores del GATEPAC, el distanciamiento de ciertos arquitectos influyentes, el desconcierto 
tras la guerra de aquellos arquitectos que permanecieron en España, el nacimiento de un clima 
patriótico que pretendía instaurar un estilo patriótico “neo imperial” o la aparición de 
promociones tras la posguerra formadas en dicho ambiente. Las ausencias más importantes 
fueron las de José Manuel Aizpurúa y Torres Clavé que murieron en agosto de 1936 y enero de 
1939 respectivamente, Sert emigró en 1938 a Nueva York, Fernández Balbuena lo hizo a 
México, Bergamín a Venezuela, Rodríguez Arias a Chile, Martín Domínguez a Cuba, Lacasa a 
Moscú, Sánchez Arcas a Polonia, Zuazo a Francia, etc.  
En ese contexto de descomposición, podemos rescatar el pabellón de España para la 
Exposición de París de 1937, obra de Sert y Lacasa y Bonet Castellana62 (figs. 76 y 77).  Fueron 
muy pocos los edificios construidos en esta exposición según una estética moderna coherente y 
para ello basta recordar los megalómanos pabellones rusos y alemán. El Pabellón de la República 
Española se puede inscribir dentro de la estética moderna, junto al de Checoslovaquia y el de 
Japón, de Jinzo Skakura, también discípulo de Le Corbusier y amigo de Sert. La obra española 
seguía las directrices del GATEPAC con un lenguaje próximo al de Le Corbusier -métodos de 
trabajo, enfoque realista de los problemas, base ideológica- y aspectos de la tradición 
                                                           
61 Para hacernos una idea de la influencia de Le Corbusier, se publicaba en el tercer número de AC (1931f: 
34) lo siguiente en relación a las nuevas técnicas y la cubierta plana: 
Las nuevas técnicas (hierro y cemento), nos libran de los techos seculares de planos inclinados; los 
techos terrazas (jardines) y el ascensor, hacen de la cubierta el lugar más bello de la casa. Los baños 
de sol y la cultura física. Hace falta que en las ordenanzas de la construcción se introduzcan reglas 
como las siguientes: La totalidad de la superficie construida será en forma de terraza en lo alto de la 
casa. 
62 Para Martín Martín (1983), la aportación de Sert fue básicamente la autoría del proyecto en lo que 
respecta a su aspecto formal, la contribución de Luis Lacasa fue más bien ideológica en lo referente al 
modo de enfocarlo y la distribución de sus contenidos. Respecto a Bonet asigna también el autor algunas 
decisiones importantes. El cuarto integrante fue Abellá. 
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78. Fernández del Amo, J. L., pueblo de colonización de Vegaviana, 1954 (Centellas, Ruiz, García-
Pellicer, 2009: 133). 
 
mediterránea. Era una construcción moderna de dos plantas en torno a un patio, siendo este el 
elemento más importante desde el punto de vista compositivo. Martín Martín (1983: 42) indica 
que su interés reside en una “una emoción especial” que lo relaciona con “esencias regionales y 
populares de la más arraigada idiosincrasia española” y reivindica “un aspecto de arquitectura 
regional, respondiendo a esa larga tradición mediterránea”. Por su parte, Granell Trias (1997: 
134) indicó que “este pabellón fue el relicario, el arca de Noé, una especie de Ibiza artificial 
donde se iban a refugiar los ‘degenerados’. Allí iban a estar Picasso, Miró, Alberto, Julio 
González […] Todo iba a desaparecer sepultado, engullido por el mar Mediterráneo, tras su 
naufragio”.  
En la orientación Sur, el edificio se compone de  muros blancos interrumpidos por aberturas 
enrejadas que lo acercan a la arquitectura del sureste español. El toldo automático ayudaba a 
controlar las condiciones interiores, siendo este un recurso arraigado en las calles y patios del Sur 
de España para proporcionar sombra durante los meses estivales. La planta baja era una planta 
libre y diáfana interrumpida puntualmente por “pilotis” y tanto esta como la superior estaban 
concebidas como un contenedor que se organizaba con paneles móviles que le otorgaban una 
mayor flexibilidad. La circulación entre ambos pisos se realizaba a través de rampas y escaleras 
según el concepto de promenade de Le Corbusier. En cuanto a los materiales de construcción 
combinaban los sistemas prefabricados para un rápido montaje, con la piedra y el ladrillo del 
basamento y los muros blancos del exterior. Entre los primeros emplearon fibrocemento para los 
cerramientos de la planta segunda y grandes paños de vidrio sobre  la estructura de acero.  
El final de la década coincidió con el final de la Guerra Civil. Se inauguraba de nuevo un 
periodo de arquitectura ecléctica que caminaba hacia una arquitectura neo-imperialista.  Uno de 
los motivos fue la identificación de la arquitectura moderna con la arquitectura de la Segunda 
República. Muchos de los arquitectos comprometidos con una arquitectura relativamente 
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79. Fernández del Amo, J. L., estado actual de viviendas construidas en el pueblo de coloniz
Campohermoso, 1958 (imagen del autor, 2014).
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63 De modo semejante a la generación del 25 esta generación de arquitectos se revelaba contra la 
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Sambrico (2004: 100) es una de las más singulares y relevantes aportaciones que cierra al menos 
aparentemente el debate sobre la idea de la tradición y la arquitectura humilde. 
8. RECAPITULACIÓN. 
La situación arquitectónica española a comienzos del siglo XX era cuanto menos confusa, 
debido a la coexistencia de diversos estilos y tendencias arquitectónicas. Se recurría a fuentes y 
motivos de lo más variopinto en la búsqueda de una arquitectura nacional: arquitecturas 
representativas de etapas anteriores de la historia de España, desde su pasado romano al 
neoclásico pasando por etapas intermedias como podían ser mudéjar o el barroco. Pero la 
nostálgica imagen de lo nacional se fue sustituyendo por los estudios regionalistas que dieron 
lugar al florecimiento de una arquitectura caracterizada por multitud de clichés que daba lugar a 
lenguajes tan diferentes como el montañés o el sevillano. Este periodo en  el que cabían las más 
variadas tendencias fue objeto de duras  críticas por parte de arquitectos, artistas o intelectuales 
como Ortega y Gasset, Luis Bellido, Sánchez Rivero, Moreno Villa, Machado o Torres Balbás. 
Este último, por ejemplo, reivindicó la tradición de las clases humildes frente a las modas y lo 
clichés, esforzándose por buscar el carácter del “estilo moderno” y encontrándolo en la 
arquitectura popular. La arquitectura popular se convertía desde finales de la década de 1910 en 
un argumento de peso en congresos, conferencias y estudios que reivindicaban el concepto de la 
tradición en la discusión formal, el estudio de los materiales, la normalización constructiva, la 
escala humana y urbana, la racionalidad arquitectónica en definitiva, derivada en parte de la 
influencia del Deutscher Werkbund alemán. De los tipos arquitectónicos populares –un 
concepto discutido por Muthesius en el seno del Werkbund- se podía extraer importantes 
lecciones técnico-constructivas coherentes con la realidad del país y aplicables por ejemplo en los 
programas de casas baratas. 
El conocimiento en España de las prácticas y teorías arquitectónicas centroeuropeas era 
posible gracias a las revistas de la época que publicaban obras y artículos de May, Taut, Gropius 
o Schumacher, las conferencias de la Residencia de Estudiantes de Madrid o los continuos viajes 
a estos países por parte de alumnos y profesores. Este hecho ponía en evidencia un aspecto 
fundamental de la situación arquitectónica española: un sistema universitario inadaptado a las 
necesidades de la época y las tendencias artísticas y arquitectónicas del momento, que en los 
casos de las Escuelas de Arquitectura de Madrid y Barcelona lo constituía el plan de 1914 que 
continuó vigente hasta 1932. En un contexto convulso, de búsqueda de un lenguaje moderno 
propio, los alumnos de la Escuela de Madrid primero y de Barcelona después, reivindicaron la 
arquitectura vernácula mediterránea como una de las vías de modernización de la arquitectura 
española en una actitud de compromiso con la realidad arquitectónica que vivía el país. Esto fue 
posible gracias a las ideas regeneradoras introducidas por parte de algunos profesores de la 
Escuela de Arquitectura de Madrid en su plan de estudios.  Teodoro de Anasagasti y Leopoldo 
Torres Balbás, críticos con el plan vigente, introdujeron nuevos métodos formativos mediante 
los cuales los alumnos descubrían “la verdad” por sí mismos: el primero propuso el viaje como 
parte imprescindible de la formación de los alumnos, familiarizándolos con la arquitectura 
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vernácula a través del dibujo; el segundo, transmitió a sus alumnos el interés por la arquitectura 
popular y de ello dejó constancia a través de numerosas publicaciones.  
De este modo iniciaron el camino en el cambio de sensibilidad arquitectónica española de la 
llamada “generación del 25”. Mercadal, Fernández-Shaw, Sánchez Arcas, Bergamín o Lacasa, 
entre otros, se preocuparon en la década de los años veinte por la arquitectura popular –como así 
la llamaban- considerándola como un elemento válido para la renovación arquitectónica que 
permitía situar la arquitectura española entre el desconcierto por las múltiples tendencias 
anteriores y la nueva sensibilidad procedente de Europa.  
En Barcelona la situación no difería mucho. En un ambiente universitario propio de décadas 
anteriores, los alumnos observaban la nueva arquitectura procedente de Centroeuropa de forma 
autodidacta. De manera similar a lo acontecido en Madrid, alumnos como Sert o Torres Clavé 
se interesaban por la arquitectura vernácula mediterránea, al comprobar el parecido formal entre 
la arquitectura moderna y la arquitectura vernácula que les era tan familiar. De este modo 
encontraban las “raíces mediterráneas” de la arquitectura moderna que los situaba en una 
posición de ventaja respecto a la vanguardia europea al considerarse –como ya ocurriera en Italia- 
herederos legítimos de una tradición latina-mediterránea que había sido el punto de partida de la 
arquitectura racionalista. La visita de Le Corbusier a Barcelona, su conferencia e impresiones 
sobre la arquitectura vernácula de la región les impulsó en el desarrollo de dicha idea, idea que 
plasmaron en las sucesivas publicaciones de la revista AC entre duras críticas a la situación de las 
Escuelas de Arquitectura.  
El manifiesto del GATEPAC, publicado en la revista AC, exponían las tres ideas principales 
de su discurso: la primera estaba relacionada con el reconocimiento de una nueva arquitectura 
que debía responder a nuevas necesidades, en clara alusión a la arquitectura racionalista; la 
segunda idea consistía en la adaptación de dicha arquitectura a las condiciones particulares, 
afirmando que la arquitectura contemporánea debía estar de acuerdo con el carácter 
costumbrista y tradicional y alegando que la subsistencia de lo esencial residía en las 
“arquitecturas regionales” –entendidas como arquitectura vernácula-; la tercera idea lo constituía 
el rechazo al historicismo y la “arquitectura de imitaciones”. Su planteamiento tenía muchos 
elementos en común con determinadas posiciones presentes en los debates del racionalismo 
italiano, incluso, la isla de Ibiza empezaba a convertirse por aquel entonces en un destino para 
arquitectos e intelectuales del mismo modo que Capri lo había sido desde el siglo XVIII. En su 
primitivismo observaban los valores de la modernidad.  
Los proyectos para la Triennale de Milán eran presentados por la revista AC como una 
arquitectura con un denominador común de “latinidad” y “meridionalidad” que los distinguían 
de los arquitectos “nórdicos”, existiendo en ambos casos un cierto tono de desprecio y rechazo 
por su arquitectura. La publicación se hizo ras la celebración del IV CIAM, encuentro que como 
ya vimos en el capítulo anterior, impulsó a los grupos mediterráneos y desvió parte del debate de 
la ciudad funcional para focalizarlo en la arquitectura vernácula mediterránea.  
Durante el periodo analizado, que concluye con el trágico episodio de la Guerra Civil, la 
arquitectura vernácula mediterránea constituyó la única fuente a la que la vanguardia 
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arquitectónica española de la época podía recurrir para justificar la adopción de un nuevo 
lenguaje arquitectónico que llegaba de Centroeuropa,  como así lo recogió en su día la revista AC 
(1933: 17): 
La arquitectura moderna se despierta actualmente a orillas de este mar, o, mejor dicho, se repatrían 
a sus costas las formas puras de la tradición mediterránea. Estas formas han influido recientemente 
en las construcciones de los países del Norte, los cuales las han empleado al permitírselo una nueva 
técnica constructiva. 
Al fin y al cabo ambas arquitecturas, vernácula y moderna, encarnaban las necesidades de la 
sociedad moderna,  como así lo recoge Leopoldo Torres Balbás (1922: 347): 
Nuestros tratados tan solo se ocupan de las obras eruditas, edificios levantados por gentes que 
habían recibido una enseñanza técnica, ya fuese en el taller, en la obra o en la escuela. Falta escribir 
la historia de la arquitectura popular, el arte espontáneo con que la gran muchedumbre de las 
gentes humildes han construido y acondicionado sus hogares. Muchos problemas de la gran 
historia han de encontrar su explicación en la de la arquitectura popular. Y se verá la influencia 
ejercido por la una sobre la otra, cómo el pueblo coge espontáneamente los elementos más vitales y 
afines a su naturaleza de la erudita y los adopta a su sentir, y cómo esta última llega un momento –
como el actual- en el que, ahíta de erudición y formas complejas, con un caudal enorme en ellas, 
vuélvese hacia el arte popular en busca de un poco de sencillez, de buen sentido, de espontaneidad 
sobre todo.  
 




La estructura temática y conceptual que hemos desarrollado en esta Tesis Doctoral nos ha 
llevado a considerar la influencia de la arquitectura vernácula y, en especial, del componente 
mediterráneo, en distintos contextos sociales y culturales de la Europa de las primeras décadas 
del siglo XX para intentar avanzar y proponer una consideración crítica acerca del papel ejercido 
por el componente vernáculo-mediterráneo en el surgimiento y evolución de la arquitectura del 
Movimiento Moderno. De este modo, los distintos capítulos que en los que hemos estructurado 
nuestra investigación al mismo tiempo que presentan y desarrollan planteamientos y situaciones 
en cierto modo autónomas e independientes –en cuanto dependen de esos particulares contextos 
en los que estas ideas se desarrollaron-, también se ha intentado de evitar presentar cada uno de 
estos capítulos como unidades temáticas totalmente cerradas y separadas entre sí, sino que, por el 
contrario, más bien se ha pretendido posibilitar una lectura entrecruzada de temas y problemas 
que resurgen en cada capítulo y que los comparan y relacionan entre sí. Llegados al momento de 
intentar extraer unas conclusiones, nos ha parecido coherente adoptar este mismo 
posicionamiento. De esta manera, en primer lugar procederemos a extractar y sintetizar lo que 
consideramos las ideas fundamentales de cada capítulo, a modo de conclusiones parciales, para 
tratar de exponer a continuación una conclusión de carácter general que, de algún modo, en 
unas breves líneas otorgue respuesta al planteamiento inicial de la Tesis Doctoral que, como 
decimos, asumía como principal cometido el intento de desarrollar un cuadro crítico y 
conceptual, construido fundamentalmente a partir del análisis y valoración de las fuentes 
documentales, de la influencia de la arquitectura vernácula del Mediterráneo teniendo en cuenta 
la diversidad de personalidades individuales que protagonizaron este amplio proceso artístico e 
intelectual, así como la variedad de contextos sociales y culturales en las que estas ideas se 
fraguaron y desarrollaron. 
.- El entorno mediterráneo.  
La Tesis se abría con un capítulo de carácter general e introductorio dedicado al entorno 
mediterráneo considerado históricamente como un espacio común que ha propiciado las 
condiciones de intercambio intercultural. No ha sido necesario insistir en la relevancia asumida 
por este espacio geográfico durante miles de años en la transmisión de ideas entre Oriente y 
Occidente, entre Sur y Norte, que han conformado capítulos fundamentales de la historia de la 
Humanidad. Nos ha preocupado especialmente señalar cómo desde finales del siglo XVII, con la 
irrupción de los primeros atisbos de la contemporaneidad, se propició y fomentó el viaje de 
arquitectos, artistas e intelectuales al Mediterráneo en busca de fundamentos sobre los que 
asentar la renovación del paradigma estético en relación con la fractura del clasicismo absoluto, 
una búsqueda que asumiría un semblante crítico especial en la era del Iluminismo y, 
posteriormente, con el desarrollo de las ideas mantenidas por el romanticismo y el historicismo 
del siglo XIX. El cambio en el modo de percibir lo vernáculo como consecuencia del periodo 
romántico y del interés geopolítico del Mediterráneo por parte de los países centroeuropeos, 
supuso que ciertas expresiones vernáculas mediterráneas –entre las que se encuentra la 
arquitectura- se convirtieran en un importante estímulo artístico y cultural, así como una fuente 
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atemporal de renovación y cambio del gusto que sería igualmente asumida por las vanguardias 
artísticas de principios del siglo XX como podía ser el fauvismo, el cubismo o el expresionismo 
en su empeño por encontrar formas de expresión más directas y auténticas como respuestas al 
agotamiento de los modelos académicos. 
.- El caso de Austria.  
En este sentido, alumnos de la Wagnerschule encuentran en la arquitectura vernácula 
mediterránea una fuente primitiva que podía proporcionar algunas respuestas a los 
planteamientos y desafíos de la influyente Modern Architektur. Hemos observado como existe, 
especialmente en el caso de Josef Hoffman y Joseph Maria Obrich, una relación temporal entre 
sus viajes al Mediterráneo con el objetivo de estudiar la arquitectura vernácula y su destacada 
actividad en el entrono de determinados grupos artísticos secesionistas en el proceso de ruptura 
de los postulados tradicionalmente establecidos. Constatamos por tanto que existía en el 
ambiente cultural vienés una necesidad de renovación y cambio hacia un arte-arquitectura que 
propició este interesante acercamiento al componente vernáculo mediterráneo. En el caso de 
Adolf Loos hemos intentado poner de relieve dos hechos muy significativos que nos han 
permitido llegar a conclusiones similares: por un lado, hemos señalado la relación “viaje al 
Mediterráneo - Obra construida” en el autor de de Ornament und Verbrechen que se tradujo en 
el empleo de materiales extraídos directamente del entorno mediterráneo; por otro lado, nos ha 
interesado señalar la correspondencia temporal de sus estancias en el norte de África, Italia y 
Grecia principalmente y los proyectos que realiza con un lenguaje formal que le acerca a la 
arquitectura vernácula de estas regiones.  
.- El caso de Alemania.  
El interés por el Medio Oriente y las culturas del norte de África en Alemania –como 
prolongación y profundización del tradicional viaje a Italia realizado por los artistas e 
intelectuales románticos- se popularizó con especial intensidad desde finales del siglo XIX. Entre 
los arquitectos pertenecientes a círculos culturales y artísticos expresionistas se sentía con 
urgencia la necesidad de búsqueda de un nuevo lenguaje formal que podía tener nuevos 
estímulos “expresivos” en los ejemplos del “Oriente” mediterráneo. Por su parte, los sectores más 
tradicionalistas Heimatschutz veían en la tradición arquitectónica alemana una fuente válida que 
podía dar respuesta a las necesidades de la época frente a estas otras alternativas gestadas fuera del 
contexto germano. Al mismo tiempo, las teorías de personajes como Muthesius y la línea del 
discurso de organizaciones como el Deutscher Werkbund ahondaban en la idea de una 
producción industrial que debía encarnar este nuevo lenguaje del mismo modo que los tipos 
vernáculos habían perfeccionado soluciones anónimas colectivas. Se trataba, por tanto, de una 
actualización de los tipos locales defendida tanto por los sectores tradicionalistas de la 
Heimatschutz como por los pertenecientes a la vanguardia arquitectónica. El debate surgía a la 
hora de elegir los modelos que debían servir de apoyo, hecho que fue creciendo en intensidad a 
medida que las posturas políticas se fueron radicalizando y que tuvo unos de sus temas polémicos 
más visibles y discutidos en la cuestión de la adopción o rechazo de la cubierta plana por parte de 
la arquitectura alemana. El rechazo a esta solución formal y constructiva vino de los sectores más 
tradicionalistas al considerar a la cubierta plana como una solución arquitectónica extraña, 
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importada del Mediterráneo e inadaptada al clima y paisaje locales; pero al mismo tiempo, la 
cubierta plana fue defendida por una vanguardia arquitectónica dividida entre aquellos que 
reconocían abiertamente su origen mediterráneo y los que la defendía simplemente como un 
sistema constructivo válido desde un punto de vista meramente técnico y justificable 
estrictamente en términos formales, una postura por otra parte menos comprometida con la 
situación política del momento. 
.- El caso de Italia.  
El análisis de la compleja y ambigua situación arquitectónica italiana durante estas décadas 
nos ha permitido identificar dos momentos importantes en lo que se refiere al papel reclamado 
para la arquitectura vernácula italiana en el contexto del racionalismo italiano. El primero fue la 
relación entre el racionalismo y la isla de Capri, enclave mediterráneo que estos protagonistas de 
la primera vanguardia arquitectónica italiana resaltaban su belleza de formas y volúmenes y, por 
tanto, y la sencillez y funcionalidad escueta y directa de su arquitectura; El segundo momento 
tiene que ver con el debate suscitado por la influencia en Italia de la arquitectura moderna 
procedente de Centroeuropa en la década de los años veinte, una recepción desde luego no 
exenta de perfiles críticos. Arquitectos y teóricos italianos necesitaban justificar esta nueva 
arquitectura, ambientarla en un contexto estético que, paradójicamente, era el propio y, a la vez, 
forzarla a cumplir los requerimientos ideológicos dictados por el fascismo mussoliniano y 
caracterizado en sus comienzos por esa ambigüedad y ambivalencia que oscilaba desde la 
asimilación de las fórmulas modernas de un Terragni hasta el monumentalismo clasicista de un 
Piaccentini. En este escenario nos hemos detenido en revisar cómo se filtran conceptos tan 
fundamentales como los de “arquitectura moderna”, “clasicismo”, “arquitectura vernácula” o 
“mediterraneidad”, términos cruciales que se simultáneamente se asumen y rechazan al 
impregnarse de valoraciones y estimaciones diferentes y a veces contrapuestas al ser empleados 
por distintos protagonistas o incluso por cada uno de ellos en el interior de diferentes contextos. 
.- El caso de España. 
La situación arquitectónica española también es, como es sabido, especialmente compleja y 
plena de matices en estas primeras décadas del siglo XX. Hemos visto cómo el panorama 
arquitectónico español de este periodo se fue decantando hacia un renovado interés por la 
arquitectura vernácula –bien es cierto que presentada como una entre otras muchas opciones- y 
asumida por algunos de los más destacados protagonistas del debate arquitectónico de entonces 
como el único camino que permitía abandonar la encrucijada de estilos en que se había visto 
inmersa la arquitectura durante las dos primeras décadas del siglo XX en la ansiada búsqueda de 
una arquitectura nacional. Para ellos, la arquitectura vernácula personificaba sintetizaba muchos 
de los planteamientos racionalistas procedentes de las tendencias arquitectónicas de 
Centroeuropa que eran aplicables, por otra parte, a la peculiar situación económica y social del 
país. Esta vertiente vernácula se potenció e intensificó desde sus primeros momentos en el 
interior el ámbito universitario, planteada como un tema intelectual y como una opción 
académica sostenida por algunos sectores críticos con el plan de estudios establecido y que 
deseaban renovar los fundamentos de la enseñanza de la arquitectura. Primero en Madrid y 
después en Barcelona, las posiciones de aquellos jóvenes arquitectos respecto a la adopción de la 
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arquitectura vernácula mediterránea como fuente de estímulo y reflexión desde la que proponer 
una arquitectura moderna se fue consolidando progresivamente hasta llegar a un punto 
culminante con la formación del GATEPAC y la publicación de la revista AC cuyo argumento 
central incidía en estos temas hasta llegar, como ya ocurriera en Italia, a plantear abiertamente el 
origen mediterráneo de la arquitectura moderna. 
.- El caso de Le Corbusier. 
El papel de Le Corbusier fue en este tema –como por lo demás en todos los relacionados con 
la arquitectura moderna- especialmente significativo. Nosotros hemos querido enfatizar dos 
cuestiones fundamentales. La primera tiene que ver con su actitud frente a lo vernáculo que 
apreciamos aparece desde una fase de formación temprana y se prolonga como leitmotiv hasta sus 
proyectos en la década de 1930, temática corbuseriana en la que hemos podido identificar cuatro 
periodos presididos por lo vernáculo–en su expresión más amplia- y en los que, sin embargo, 
apreciamos diferencias importantes de matiz que los hacen diferentes: así, hemos identificado un 
primer periodo de formación en La Chaux-de-Fonds fuertemente influenciado por las posturas 
regionalistas de su maestro L’Epplatenier; un segundo periodo de conocimiento de arquitectura 
vernácula de otras regiones distintas de su suiza natal simultáneo al contacto con la vanguardia 
alemana y francesa que le proporcionó la apertura a nuevas opciones arquitectónicas; un tercer 
periodo marcado por las ideas del Deutscher Werkbund o de Muthesius de la etapa anterior 
sobre lo vernáculo y la identidad colectiva, el anonimato de la sociedad moderna y sus 
manufacturas, etc.; y, por último, un cuarto periodo en el que hemos identificado y expuesto 
una intensa relación entre el arquitecto y la arquitectura vernácula mediterránea derivada en gran 
medida del conocimiento profundo y directo de la situación arquitectónica de los países de la 
propia región mediterránea. El otro aspecto que nos ha parecido especialmente relevante en esta 
relación Le Corbusier-Mediterraneidad pensamos que ha sido su papel de impulsor de la 
arquitectura moderna desde una perspectiva transversal, posición que le permitió intervenir 
junto con las vanguardias centroeuropeas y mediterráneas en una primera etapa de gestación y 
difusión de la arquitectura moderna. 
Como podemos ver, a pesar de los diferentes contextos culturales en los que se produce tanto 
la búsqueda y definición de una arquitectura moderna como la reflexión y consideración del 
componente vernáculo mediterráneo, pensamos que, sin embargo, existen toda una serie de 
problemas y debates comunes que recorren y traspasan estas distintas áreas a pesar de la 
diversidad de respuestas proporcionadas tanto por los protagonistas individuales como por los 
distintos grupos y movimientos intelectuales de vanguardia. En este sentido, y con la intención 
de extraer una conclusión de carácter general, podemos decir que hemos establecido una doble 
dirección –geográfica y conceptual- en la lectura de los acontecimientos que hemos adelantado 
en la exposición de los contenidos de la Tesis Doctoral. En primer lugar, constatamos el interés 
de las vanguardias centroeuropeas por la arquitectura vernácula mediterránea para la 
conformación de un lenguaje arquitectónico que debía dar respuesta a las nuevas necesidades de 
la época; esto es, un “viaje de ida” de Centroeuropa al Mediterráneo en busca de modelos válidos 
susceptibles de ser asimilados como parámetros que dotara de pautas sobre los que establecer un 
nuevo código formal que permitiera encontrar referentes válidos para asentar una arquitectura 
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moderna. La segunda lectura tiene que ver con la internacionalización de esta arquitectura a 
nivel global desde los países centroeuropeos y su influencia particular en las regiones del ámbito 
mediterráneo; este “viaje de vuelta” de la arquitectura moderna al Mediterráneo, a una de sus 
fuentes de partida, lo constatamos a partir de la consideración de los intensos debates sostenidos 
en el seno de las vanguardias mediterráneas sobre el origen y fundamentos de la arquitectura 
moderna: arquitectos italianos y españoles no solo observan con cierta sorpresa en la nueva 
arquitectura un evidente parecido formal con la arquitectura vernácula de Capri, Ibiza o el norte 
de África, sino que estudiando estos referentes llegan a verificar y explicitar una serie de 
cualidades con las que podían dar respuesta a los requerimientos de la sociedad moderna, como 
racionalidad, funcionalidad, economía de medios, respuesta al entorno, escala humana, 
estandarización, etc., valores que tenían una traducción a nivel formal en la simplicidad, la 
pureza de volúmenes, la ausencia de decoración, etc. Las reacciones que este fenómeno suscitó en 
el ámbito mediterráneo es la prueba evidente de que estamos ante un contexto de desconcierto 
evidente en la búsqueda de un lenguaje arquitectónico moderno propiamente mediterráneo al 
considerarse legítimos herederos de esta arquitectura y, a la vez, protagonistas de la aventura 
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